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Vorwort 


Der  Verfasser  dieser  schrift  ruht  im  grabe.  Nur  sechsund- 
zwanzig lebensjahre  waren  ihm  vergönnt.  In  voller  kraft  fiel  er 
während  einer  waffenübung^  zu  der  er  als  reserveoffizier  ein- 
berufen war,  einer  epidemie  zum  opfer. 

Pomeznjs  Studien  sind  vorwiegend  auf  die  deutsche  und  die 
neueren  sprachen  gerichtet  gewesen.  1895  ist  er  auf  grund  der 
nachstehenden  Untersuchung  hier  zum  doktor  promoviert  worden. 
fjT  wollte  sie  nochmals  durchgehen  'und  das  geläuterte  werk  dem 
druck  übergeben.  Die  ablegung  der  lehramtsprüfung,  seine  an- 
stellung  an  einer  mittelschule,  das  heimfuhren  der  braut  füllten 
zeit  und  krafl  und  sinn  der  nächsten  jähre  aus.  Und  dann,  am 
19.  September  1897  ereilte  ihn  der  tod. 

Da  das  thema  der  dissertation  unter  meiner  leitung  gewählt 
und  bearbeitet  worden  ist,  Aihle  ich  das  recht  und  die  pflicht,  die 
blätter  nicht  mit  dem  Verfasser  vermodern  zu  lassen.  Es  scheint 
mir  ihr  wert  gross  genug,  manche  unbeholfenheit  des  anfängers 
aufzuwiegen.  Der  Verfasser  wollte  den  stil  dieser  Studie  allzustreng 
von  dem  entfernt  halten,  den  er  als  feuilletonist  gewandt  schrieb; 
im  bewusstsein,  dass  gerade  der  Stoff  dieser  Untersuchung  nur  zu 
leicht  in  schönseligem  gerede  sich  verflüchtigen  könnte,  wollte  er 
die  Sache  recht  nüchtern  angreifen  und  die  unterläge  für  seine 
urteile  trocken  vorlegen.  Und  die  absieht,  gründlich  zu  sein,  ver- 
führte zu  umständlicher  breite. 

Das  thema  darf  beachtung  in  anspruch  nehmen.  Mich  wenigstens 
dünkt,  dass  die  entwickelung  des  Grazienbegriffes  im  Deutschland 
des  18.  Jahrhunderts  ästhetisches  und  litterarhistorisches  Interesse 
bietet.  In  der  aus-  und  Umbildung  der  sinnlichen  Vorstellung  von 
den  mythischen  Grazien  zum  dichterisch  beseelten  anmutsvollen 
wesen  vollzieht  sich  ein  für  die  poetik  lehrreicher  Vorgang.  Was 
erst  stilistischer  zierat  war,  wird  dem  dichter  schliesslich  ein  ästhetisch 
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und  ethisch  inhaltvoller  begriff.  Die  Verbindung  zwischen  dichtung 
und  theorie  ist  hier  besonders  enge;  wort  und  bedeutung^  gestalt 
und  motiv;  kritische  und  phantasievolle  erörterung  des  begriffes 
fügen  sich  ineinander. 

Ein  völliges  ausschöpfen  des  themas  war  bei  seiner  art  selbst- 
verständlich nicht  zu  erreichen;  in-  und  ausländische  litteratur  und 
besonders  die  bildende  kunst  könnten  noch  manches  zugeben.  In- 
dess  dürften  die  stimmfuhrer  richtig  gewählt  sein  und  neben- 
erscheinungen  sich  in  die  geschlossene  reihe  leicht  einordnen  lassen. 
Und  diese  reihe  schliesst  vor  Schiller  und  W.  v.  Humboldt. 

Es  war  so  wenig  möglich,  alle,  nach  den  hiesigen  dürftigen 
mittein  gegebenen  citate  auf  die  besten  ausgaben  umzuschreiben, 
als  den  stil  der  schrifl  durchaus  zu  glätten.  Kollege  Werner  hat 
freundschaftliche  mühe  darauf  gewendet,  wie  er  denn  überhaupt 
das  verdienst  hat,  die  drucklegung  durch  sein  fÜrwort  bei  dem  herm 
Verleger  zu  ermöglichen.  Kollege  Spitzer  hat  das  theoretische 
kapitel  überprüft  und  berichtigt.  Ich  habe  einiges  ergänzt,  mehr 
gekürzt^  so  wie  ich  glaubte,  dass  der  Verfasser  selbst  gethan  hätte, 
wenn  er  nicht  von  vorschnellem  geschick  erreicht  worden  wäre. 

Möge  das  buch  dem  namen  Pomeznys  in  der  Wissenschaft  ein 
gutes  andenken  erwerben. 

Graz. 

Bernhard  Seuffert. 
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L  Einleitung. 


Die  Grazien  bei  Anakreon,  in  der  Anthologie,  in  der 

Litteratur  des  17.  Jahrhunderts. 

Nicht  mit  einemmale  sind  die  Grazien  in  die  deutsche  litteratur 
als  bedeutsame  gestalten  gedrungen^  nicht  ein  dichter  oder  einö 
dichtart  hat  sie  eingeführt,  und  als  sie  eintraten,  war  nicht  voraus- 
zusehen,  welchen  poetischen  wert  sie  im  laufe  der  zeit  gewinnen 
sollten.  Mit  dem  aufkommen  der  anakreontik,  mit  der  grösseren 
verbreitimg,  der  reichlicheren  uachahmung  der  dichtungen  Ana- 
kreons  erscheinen  sie  häufiger  und  lebhafter  in  der  dichtung,  aber 
ihr  name  und  etwas  von  ihrem  wesen  hat  schon  früher  aufnähme 
in  die  litteratur  gefunden. 

Ob  und  wie  die  Grazien  in  den  lateinischen  poesien  der  huma- 
nisten  verwendet  wurden,  mag  unberücksichtigt  bleiben.  Für  die 
litterarhistorische  anknüpfung  genügt,  dass  sie  in  der  renaissance- 
poesie  vorhanden  sind.  Die  neubelebung  der  antike  bei  den  deutschen 
dichtem  des  17.  Jahrhunderts  brachte  es  mit  sich,  dass  aus  den 
verschiedensten  werken  der  klassischen  litteratur  die  mythischen 
gestalten  des  altertums  der  allgemeinheit  zugänglich  wurden;  Schrift- 
steller und  leser  sahen  in  ihrem  auftreten  einen  besonderen  schmuck 
der  gelehrten  kunst.  Und  mit  den  mythischen  personen  zogen 
die  Grrazien  ein. 

Zwei  quellen  sind  es  vornehmlich,  aus  denen  das  Grazienmotiv 
in  die  litteratur  überfliesst:  die  griechische  Anthologie,  die  schon 
im   16.  Jahrhundert  in  vielen  lateinischen  Übersetzungen  verbreitet 
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war,  und  die  unter  dem  namen  Anakreons  gehenden  gedichte,  deren 
formale  eleganz,  deren  leichter  und  heiterer,  frohen  lebensgenuss  ver- 
kündender inhalt  bald  einfluss  auf  die  litteratur,  zunächst  die  fran- 
zösische übte.  Und  die  Franzosen,  bei  denen  Sainte  Beuve^)  schon 
vor  der  ersten  von  Henri  Etienne  gelieferten  Anakreonübersetzung 
des  Jahres  1554  anakreontischen  geist  finden  will,  haben  diese 
richtung  der  poesie  so  glücklich  weiter  gebildet,  dass  auch  die 
deutsche  anakreontik  von  daher  mindestens  so  viel  wie  von  Anakreon 
selbst  geerbt  hat.*)  Immerhin  liefert  das  klassische  altertum  eine 
grosse  anzahl  beliebter  motive,  die,  auf  verschiedenen  umwegen 
hinzutretend,  in  der  deutschen  Graziendichtung  eine  heimstätte 
fanden.     Und  sie  sollen  zunächst  verzeichnet  werden. 

Anakreon  giebt  weniger,  als  man  bei  dem  umstände  erwarten 
möchte,  dass  die  sogenannte  anakreontik  für  die  aufnähme  der 
Graziendichtung  später  so  viel  gethan  hat.  Die  namen  der  „Charites" 
überliefert  er  nicht.  Ebensowenig  nennt  er  ihre  zahl,  er  gebraucht 
nur  einmal  den  ausdruck  „xdqiTeg  Ttaaai",  der  in  der  deutschen  litte- 
ratur schon  früh  in  der  formel  „alle  Grazien"  beliebt  wird.  Sie 
gelten  ihm,  der  allgemeinen  annähme  getreu,  als  töchter  des  Zeus. 
Denn  sie  sind  jedenfaUs  gemeint  in  dem  fragmente  Anakreon  69 
(Bergk,  poetae  Ijr.  s.  274):  xaXXlxo/ioi  novqat  Jiog  ciQx^f^civT  ika- 
ipQWQy  das  durch  einen  vers  der  Sappho  bestätigung  erhält:  ßqodo- 
ndxug  äyvai  Xagireg,  devTS  Jlog  xöqat  (Bergk,  s.  110).  Näher 
kommt  einer  später  beliebten,  auch  von  Wieland  angenonunenen 
Version,  Bacchus  und  Venus  seien  der  Grazien  eitern,  eine  stelle 
(Anakreontea  36,  s.  319),  die  Bacchus  nennt  tov  kQw^evov  Kv^Qrig- 
dl*  Sv  i}  /li&rj  Xoxsv&rj,  dt  ov  fj  x^Q*^  hix^-  Wenn  nun  auch  hier 
X<if^  neben  idd&r]  wohl  als  abstrakter  begriff  steht,  so  ist  die  stelle 
doch  fär  die  entstehung  dieser  Version  bemerkenswert.  Eine  enge 
Verbindung  mit  Bacchus  einerseits,  Venus  und  Amor  anderseits,  wird 
dadurch  dargethan,  dass  die  Grazien  mit  ihnen  zusammen  auf  einem 
trinkbecher  dargestellt  werden.*)  Und  die  Grazien,  Venus,  Amor 
(ich  behalte  die  lateinischen  namen  der  gleichmässigkeit  halber  bei) 
stehen  einander  auch  nahe  durch  den  gleichen  schmuck  mit  rosen.^) 


^)  Premiers  lundis  I,  190;  er  weist  besonders  auf  Clement  Marot  hin. 

*)  Vgl.  Strack,  Goethes  Leipziger  Liederbuch,  Giessen  1893,  s.  VIII. 

•)  fiäXXov  nolii  dibq  yovov  Bdxxov  Eviov  ^fuv  •  fivotig  vdfjueto^  17  KvrcQiq 
iftevcdovq  x^otoüaa,  xttf^<^  ^EQioxaq  dvanXovq  xcd  XoQizBq  yeXtoaag  vj^  Afinelov 
'fiÖKhaXov  ev  ßotQvatv  xofuoaav,    (Anakreontea  4,  s.  300.) 

*)  T66b  (=s^ov)  ycLQ  d-emv  Stfiia,  x66b  xoL  ß(^twv  to  x^l^f  XoQialv 


Die  antike  kunst  stellt  die  Grazien  als  drei  junge^  schlanke^ 
zarte  mädchen  dar^  die  sich  bei  der  band  balten^  lacben  und  tanzen; 
in  den  älteren  bildwerken  sind  sie  bekleidet.  Diese  charakteristischen 
kennzeichen  finden  sich  nicht  alle  bei  Anakreon.  Dass  sie  jung 
sind,  erwähnt  er  nirgends.  Von  ihren  körperlichen  reizen  verrät 
er  nur  den  einen,  dass  sie  schönhaarig  (xaXUycofioi)  sind.^)  Über 
ihre  bekleidung  sagt  er  nichts.  Aber  auch  er  kennt  sie  lachend 
und  tanzend  und  sieht  Amor  rosengeschmückt  mit  ihnen  tanzen.*) 

Ein  anderer  gedanke,  der  sehr  nachhaltig  in  die  spätere  ana- 
kreontik  übergegriffen  hat,  ist  die  nahe  beziehung  der  Grazien  zum 
frühling  und  der  im  frühling  entknospenden  rose.  Nur  der  früh- 
ling  in  seiner  heiterkeit  und  lieblichkeit  ist  dem  wesen  der  huld- 
göttinnen  angemessen.  Darum  passen  sie  als  zierde  auf  den  früh- 
lingsbecher  (eaQog  nvneiXov),  im  verein  mit  Bacchus,  Venus  und 
Amor.  Die  Jahreszeit  der  freude  und  die  götter  der  freude  gehören 
zusammen,  ihr  schmuck  ist  die  rose.  Und  wenngleich  nach  alter 
Überlieferung  Venus  der  rühm  zukommt,  die  entstehung  der  rose 
veranlasst  zu  haben,  so  sind  es  doch  die  Grazien,  die  im  frühling 
die  rosen  jährlich  neu  hervorsprossen  lassen.^) 

Ninunt  man  die  Vorstellungen,  die  über  die  Grazien  aus  Anakreon 
der  nach  weit  überkommen  sind,  zusammen,  so  sieht  man,  dass  er 
sie  konkret  gefasst  hat,  als  heitere  mädchen  im  reihentanz,  sich 
mit  rosen  kränzend,  die  sie  im  frühling  zum  blühen  bringen,  zu 
Venus,  Amor  und  Bacchus  gesellt,  nicht  jedoch,  wie  sonst  häufig, 
zu  den  Musen,  die  aber  bei  Anakreon  überhaupt  nur  eine  unter- 
geordnete rolle  spielen.  Heiterkeit  und  freude  ist  ihr  dement. 
B^flexion  wird  an  die  unmittelbar  in  die  dichtung  gestellten 
naiven  göttergestalten  nicht  gehängt.  Nur  einmal  tritt  der  den 
Grazien  innewohnende  abstrakte  begriff  der  anmut  zu  tage  (Ana- 
kreontea  15,  s.  307).  Der  dichter  giebt  dem  maier  den  aufbrag, 
sein  mädchen  zu  malen;  da  sagt  er:  TQvtpegov  d^  ^ao)  yeveLov  negl 
kvydivqß  TQax/ik(^  Xägireg  ftiroivto  näoai.     Doch  ist  zu  bemerken. 


r'  SyaXfi  iv  äpouq  noXvav^iwv  t'^Eqwtcdv  atpQoölaiov  r'  &BvQ(ia,  (Anakreontea  53, 
8.  329.) 

^)  (S.  274.)    So  kennt  sie  auch  Stesichoros  (Bergk  a.  a.  o.,  s.  221). 

")  XcLQixBq  yehoaag  (Anakreontea  4,  s.  300).  cJp^jjJaovr*  iXa<pQ(öq  (Ana- 
kreon 69,  8.  274).  ^dov  (p  ncug  6  Kv^grjg  <ni(pSTcu  xaXovg  loiXovq  Xaglrsaai 
cvyxoQtvatv,    (Anakreontea  42,  s.  322.) 

•)  *I6s  n&q  ioQoq  tpavivioq  XoQiteq  ^66a  ßQvovai,  (Anakreontea  44, 
8.  828.) 

1* 


(luM  der  abstrakte  begriff  durch  das  verbum  lebendig  und  konkret 
gestaltet  ist 

Die  stelle  ist  beachtenswert  als  eindge^  ans  der  eine  beziehung 
der  Qrasien  su  den  menschen  erschlossen  werden  kann;  sonst  ist 
keine  hergestellt  Auch  sich  selbst  setzt  der  dichter  nicht  mit  den 
Granen  in  Verbindung,  wie  die  modernen  anakreontiker  thun^  die 
mit  ihnen  spielen  und  scbenBen;  und  es  ist  in  seinen  gedichten  nicht 
begrUndety  wenn  s.  b.  Gleim  von  Anakreon  singt:  ^er  küsste  Grazien 
und  war  mit  ihnen  froL*' 

Als  die  andere  hauptqueUe  muss  die  griechische  Anthologie 
bezeichnet  werden.  Die  ursprüngliche  Sammlung,  die  des  Constantinus 
Cephalas,  die  im  9.  Jahrhundert  unter  der  regierung  des  Constantin 
Porphyrogenetes  entstanden  war  und  andere  Sammlungen  verdrängt 
hatte,  wurde  ihrerseits  durch  die  fünf  Jahrhunderte  jüngere  Antho- 
logie des  Planudes  unterdrückt  Dieser  legte  zwar  jenes  werk  dem 
seinen  au  gründe,  brachte  es  aber  in  eine  andere  Ordnung,  liess 
manches  aus,  namentlich  lascives  und  ihm  nicht  mehr  verständliches, 
eroeUt«  keckere  worte  durch  mildere.  Die  Anthologie  des  Cephalas 
blieb  lange  N^rschoUen.  E^  1606  wurde  der  einzig  vorhandene 
codex  von  Salmasius  in  Heidelberg  aufgefunden,  kam  aber  schon 
1623  als  kri^tsbeute  nach  Rom,  von  da  zwei  Jahrhundert«  später 
nach  Pftris.  Nur  ahschriften  standen  den  gelehrten  zur  Verfügung. 
Haiq[>tsidilicli  auf  gnmd  der  Anthologie  des  Planudes  und  der  excerpt« 
des  Salmasios  Bess  Bnmck  1776  eine  ausgäbe  erschein^a,  die  den 
w«iinari$ehen  kreis  fieeeehe.  Erst  1794  konnte  Jacobs  sdner  aus- 
gabt eine  voUslind^  abschrift  des  Oodex  Palatinus  zu  gnmde 
legett.  Aber  die»e  ausgaben  sind  Ar  uns  weniger  wichtig,,  als  die 
^■unlniig  de$  PIanude&  Götz  giebt  einmal  ausdrücklich  an,  er 
hdbe  ^aifts  der  gnechiMshen  Anthologie  des  Planudes^  geschöpft  ^^ 
Iwi  daran  ^ttt  ^ich  die  folgende  betrachtung  überwiegend  auf 
dieM.  Voo  ihr  hatte  dckon  1494  Lascaris  in  Florenz  die  »^ste  aus- 
gäbe TterHKCahec^  die  zu  wiederhohaDi  malen  nad^iedmckt  wvrde. 
V<Ni  jKwdgeii  aosiGFaben  ist  zu  enrlhnen  die  von  Edenne  «Paris, 
12»f6\  dem  er^en  Übersetzer  des  Anakreon,  und  die  Frankfurter 
(l<»O0\  Aossierdem  wurden  nicjit  wenige  der  ep^nmme  \xn  Ter- 
«dotdaMfli  gelebne»  ins  lateinidcbe  Sbc^^st^tzt  und  fo  der  aIb!«iD€än- 
beh    xi^:iagtkber   g^aiacbt.     Hc^   Grotiiis   untemabin  die   ißher- 


•1  lUi^flr»  jtB^mkie  I,  1»&.    Me  ikio^cilafie  ist  fS^trhmafa  ftr  Ärb-a^ 


Setzung  der  ganzen  Anthologie  ^  wurde  aber  durch  den  tod  an  der 
herausgäbe  verhindert  Sie  wurde  von  1795  an  in  der  ausgäbe  von 
BieronTmus  Bosch  veröffentlicht.^) 

Die  aufimierksainkeit,  die  man  der  Antholc^ie  allenthalben  schenkte, 
ist  daraus  zu  ersehen,  dass  epigramme  aus  ihr  in  der  litteratur  ver- 
schiedener Völker^  so  auch  in  der  deutschen,  nachgebildet  wurden.  ^ 
Den  einfluss  des  Hugo  Grotius  darf  man  auch  in  dieser  hinsieht 
nicht  untersch&tzen.  Prüft  man  nun,  wie  in  dieser  Anthologie,  die 
so  manche  anakreontische  motive  geliefert  hat,  die  Grazien  entg^en- 
treten,  so  zeigt  sich,  dass  darin  eine  reihe  von  motiven  gegeben  ist, 
die  in  der  Graziendichtung  des  18.  Jahrhunderts  zu  den  geläufigsten 
gehören. 

Die  wesentlichen  eigenschaften  der  Grrazien  gehen  aus  ihren  bei- 
namen  hervor.  Es  heisst:  xailixdpuov  Xa^Ltuiy  II,  s.  127  (cap.  IX,  625), 
^oiU^a^  XdQireg  11,  415  (c.  XTT,  142),  Bv^aUunf  Xaglnav  I,  389 
(c.  Vn,  600),  hnoQiü  XaQireg  TL,  412  (c.  Xu,  121),  dei^iiafy  Xaqi" 
%w  n,  628  (c.  XVI,  7),  üjaqoäq  Xä^unv  {XaQlteaai)  I,  853  (c.  VII, 
419),  H  895  (c.  Xn,  2),  xdXXevg  av^layoi  Xd^izeg  TL,  408  (c.  XU, 
95),  ^dvköyovg  XdQiTog  I,  852  (c.  VII,  416). 

Beliebt  ist  der  später  so  häufige  gedanke,  ein  mädchen  die 
vierte  Grazie  zu  nennen*),  oder  das  mädchen  wird  gar  zu  einer  der 
drei  Grazien  erhoben^),  oder  es  verdankt  wenigstens  seinen  reiz 
den  Grazien.^)  Ein  andermal  freilich  soll  ein  irdisches  mädchen 
im  reiz  seiner  rede  sogar  die  Grazien  übertreffen.^)  Seltener  wird 
der  reiz  des  männlichen  geschlechtes  auf  die  Grazien  zurückgeführt.  ^) 
Die  Verleihung  des  reizes  an  die  menschen  kann  durch  eine  Um- 
armung der  göttinnen  erfolgen.^) 

Im  allgemeinen  tritt  die  teUnahme  der  Grazien  als  liebe  zu  den 


^)  Vgl.  zum  vorhergehenden  Epigrammatum  Anthologia  Palatina  (hg. 
von  Dübner,  Paris  1864—1890  in  drei  banden),  I,  p.  XVI  ff.  (Jacobsii 
prolegomena  breviora). 

«)  Vgl.  Rubensohn,  Griechische  Epigramme,  Weimar  1897.  Bibliothek 
älterer  deutscher  Übersetzungen.    Bd.  2 — 5. 

»)  I,  72  (c.  V,  70).  I,  76  (c.  V,  95).  I,  85  (c.  V,  li6).  H,  106  (c.  IX,  515). 
n,  585  (c.  XVI,  283). 

*)  I,  85  (c.  V,  149). 

»)  n,  586  (c.  XVI,  288).  I,  84  (c.  V,  140).  I,  98  (c.  V,  195).  I,  94 
(c.  V,  196).  I,  101  (c.  V,  231).  I,  315  (c.  VH,  219).  I,  389  (c.  Vn,  600). 

•)  I,  85  (c.  V,  148). 

T  ra,  139  (c.  n,  293).  ni,  167  (c.  n,  464). 

•)  n,  412  (c.  xn,  121).  n,  412  (c.  xn,  122). 


menschen  hervor.^)  Besonders  gerne  wendet  sie  sich  dichtem  zu, 
deren  werken  sie  anmut  verleihen.')  Eine  ansehnliche  zahl  von 
stellen  lässt  ersehen^  wie  sehr  es  in  der  ausdrucksweise  jener  zeit 
gelegen  war^  Grazien  und  dichter  in  Zusammenhang  zu  bringen;  die 
moderne  dichtung  ist  ihr  darin  nachgefolgt.  Auch  fällt  aus  den- 
selben Versen  ein  licht  darauf^  wie  gerade  in  dieser  Verwendung 
die  Zusammenstellung  der  Grazien  und  Musen,  die  auf  Theogenie 
60  ff.  zurückgehen  dürfte,  sich  festigte;  sie  tritt  gleichfalls  später 
geradezu  stereotyp  auf.*) 

Die  Anthologie  bietet  also  den  in  den  Anakreontea  nicht  aus- 
gebildeten bezug  der  Grazien  zu  den  menschen^);  so,  dass  sie  diesen 
reize  verleihen,  oder  wenigstens  so,  dass  Vorzüge  der  menschen 
als  Grazienartig  bezeichnet  werden.  Aber  sie  kennt  wie  Anakreon 
die  Grazien  auch  ohne  Verbindung  mit  der  erde.  Besonders  be- 
liebt ist  die  Vorstellung  der  allein  oder  mit  Venus  und  Amor 
badenden  Grazien;  in  epigrammen  auf  bäder  wird  sie  häufig  ver- 
wendet.^) Vereinzelt  erscheint  eine  Grazie  als  schiedsrichterin 
zwischen  Nymphen,  Nereiden  u.  s.  w.  *)  Zweimal  sind  sie  mit  Artemis 
zusammengestellt^  Für  das  äussere  kostüm  ist  zu  beachten,  dass 
sie  auf  wagen  erscheinen®),  dass  sie  die  vögel  lieben.*) 

Das  vorstehende  lehrt,  dass  die  Grazien  nur  in  wenigen  motiven 
und  Situationen  vorgeführt  werden;  diese  aber  sind  mit  offenbarer 


^)  n,  408  (c.  Xn,  95). 

«)  I,  273  (c.  Vn,  1).  I,  277  (c.  VH,  22).  m,  293  (c.  HI,  33).  H,  37 
(c.  rX,  186).    n,  47  (c.  IX,  239).    I,  278  (c.  VU,  25).    I,  852  (c.  Vn,  416). 

I,  853  (c.  vn,  419).  I,  354  (c.  Vn,  421).  H,  37  (c.  IX,  187).  H,  260  (c.  X,  52). 
in,  80  (c.  I,  191).  n,  528  (c.  XVI,  7).  n,  395  (c.  XU,  2).  H,  106  (c.  IX,  513). 
m,  822  (c.  m.  187). 

')  Für  die  art  und  weise  der  yerbindung  sind  die  yerse  zu  beachten: 
iv^6e  affid  KkiavÖQoq  ....  <pov  E^vxiccvov,  Sg  Movawv  öwgoiq  faxe  Xbyov 
Xa^tmv  (m,  179,  c.  n,  532). 

*)  Die  darum  auch  die  Grazien  anrufen:  II,  415  (c.  XII,  142).  II,  416 
(c.  xn,  148). 

»)  n,  124  (c.  IX,  607).  n,  124  (c.  IX,  609).  n,  124  (c.  IX,  609*).  in,  125 
(c.  IX,  616;  nachgebildet  yon  Götz,  Bamlers  ausgäbe  I,  108;  derselbe  ge- 
danke  n,  146).    n,  127  (c.  IX,  623).   n,  127  (c.  IX,  625).   n,  129  (c.  IX,  639). 

II,  129  (c.  IX,  634).    m,  317  (c.  UI,  160). 

•)  n,  136  (c.  IX,  664). 
^  I,  208  (c.  VI,  273).    I,  207  (c.  VI,  267). 
•)  n,  459  (c.  Xni,  28). 

*)  I,  311  (c.  vn,  199).  Beachte  femer  die  spielerische  Verwendung  der 
Grazien  n,  4  (c.  IX,  16). 


Vorliebe  in  verschiedenen  Variationen  wiederholt  und  bilden  also 
den  kern  der  griechischen  überUeferung. 

Wir  wenden  uns  nun  nach  Deutschland^  ins  17.  Jahrhundert, 
ohne  die  absieht,  den  stoff  hier  erschöpfend  zu  sammeln,  nur  zu 
dem  zwecke,  das  erbe  in  seiner  haupteigenart  kennen  zu  lernen, 
das  das  18.  Jahrhundert  übernahm.  Bei  Opitz,  wie  in  der  renaissance- 
poesie  überhaupt,  trägt  die  Verwendung  der  Grazien  vornehmlich 
einen  doppelten  charakter  an  sich.  Ihr  name  erscheint  entweder 
als  allgemeiner  schmuck  der  rede,  als  mythologische  Verzierung, 
oder  sie  dienen  als  geeignetes  mittel,  um  die  geliebte  oder  sonst 
besungene  persönlichkeiten  durch  einen  schmeichelhaften  vergleich 
mit  ihnen  zu  ehren.  Den  letzteren  gebrauch  haben  wir  in  der 
Anthologie  kennen  lernen,  und  er  passt  vortrefflich  in  die  eigenart 
der  renaissancedichtung.  Mit  ehrfurcht  und  in  tiefster  Unterwürfig- 
keit wendet  sie  sich  an  die  hohen  imd  höchsten  persönlichkeiten. 
Den  einen  poeten  zwingt  dazu  die  pflicht  des  höfischen  poeten,  oder 
ein  anderes  amt,  den  andern  bringt  sorge  um  materielle  Unter- 
stützung und  die  hoffnung  auf  die  gunst  der  gewaltigen  dazu.  An- 
betend fast  wirft  man  sich  vor  fiLrsten  und  königen  in  den  staub, 
und  vergöttert  sie  geradezu.  „Götter  dieser  erde"  nennt  sie 
Weckherlin.  So  liegt  es  nahe,  diese  götter  denen  des  Olymps 
vergleichend  zur  seite  zu  setzen  und  sie  sogar  für  ihnen  über- 
legen zu  erklären.  Und  femer  ist  der  mjrthologische  aufputz  sehr 
gut  dienlich,  im  seh  wall  der  worte  den  natürlichen  mangel  der 
empfindung  zu  verdecken. 

Zu  solchen  vergleichungen  imd  Vergötterungen  waren  nun  frei- 
lich die  Grazien  als  göttinnen  zweiten  ranges  nicht  hervorragend 
brauchbar;  Venus,  Juno  oder  Diana  sind  ihnen  gegenüber  bevor- 
zugt. Sie  hätten  vielleicht  in  jener,  dem  Verständnis  der  anmut 
nicht  eben  sonderlich  erschlossenen  zeit  keinerlei  rolle  gespielt^ 
hätte  das  altertum  ihre  Verwendung  zu  solchem  zwecke  nicht  über- 
Uefert.  Denn  dass  die  Grazien  im  17.  Jahrhundert  gar  nicht  so 
recht  als  mythologisches  dement  betrachtet  wurden,  lässt  sich  auch 
daraus  erschliessen,  dass  in  der  satire  Sacers:  „Reime  dich  oder  ich 
fresse  dich",  1673,  eine  lange  reihe  von  gottheiten,  selbst  unter- 
geordneten, zur  Verwendung  spöttisch  empfohlen  wird,  die  Grazien 
aber  darin  nicht  genannt  sind.^) 

Trotzdem  treten  sie  bei  Opitz  sechsmal  auf,  darunter  zweimal 


^)  Waldberg,  Deutsche  renaissance-lyrik,  Berlin  1888,  S.  145. 
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als  Chans  und  Charites.^)  Der  gebrauch  dieser  bezeichnuug  ver- 
weist auf  die  ableitung  aus  dem  griechischen,  und  zwar  so,  dass 
jedenfalls  nicht  das  französische  grd.ces  die  vermittelung  bildet,  das 
ein  deutscher  bearbeiter  kaum  in  Charites  zurückgebildet  hätte. 
Möglich  ist  dagegen  die  vermittelung  durchs  lateinische,  das  ja  den 
ausdruck  Charites  bei  der  Übertragung  aus  dem  griechischen  bei- 
behalten konnte.  Das  gilt  auch  für  den  Niederländer,  von  dem 
Opitz  das  eine  gedieht  entlehnt  haben  wilL 

Zweimal  tritt  die  dreizahl  der  Grazien  heraus,  beidemal  in  ge- 
dichten  nach  Heinsius.  An  den  nämlichen  stellen  sind  sie  mit 
Venus  zusammengebracht,  einmal  davon  (in  einem  anakreontischen 
gedieht)  auch  mit  Amor.     Die  zeUen  lauten: 

Auch  ist  der  Gratien  Zahl  diese  (=drei),  welche  geben 
Genügen,  Freud  und  Lust,  und  selbst  bei  Venus  leben.   (1,345) 
Die  schöne  Venus  gieng  mit  ihrem  kleinen  Sohne 
Und  dreyen  Gratien  ....  (11,  638). 

Die  zuerst  angeführten  verse  sind  nur  mythologischer  au^utz, 
ebenso  wie  an  einer  anderen  stelle  die  zwecklose  Anrufung:  „Ihr 
süssen  Gratien"  (TL,  683).  Die  zweite  stelle  tritt  insofern  hervor, 
als  die  Grazien  hier  schon  selbst  eine  rolle  spielen,  die  sich  freilieh 
nur  darauf  beschränkt,  dass  sie  begleiterinnen  der  Venus  sind. 

In  den  bereich  der  schmeichelhaften  vergleiche,  für  die  noch 
die  anakreontik  eine  besondere  verliebe  zeigt,  fällt  eine  ausdrucks- 
weise wie  „O  Nüssler,  meine  Zier,  und  Kind  der  Pierinnen,  und 
zarten  Gratien."  (11,  667.)  Hier  werden  auch  Musen  und  Gratien 
zusanmiengestellt,  der  antiken  Überlieferung  folgend;  tieferer  sinn 
ist  freilich  hierbei  ebensowenig  zu  suchen  als  zuvor,  wo  die  Grazien 
mit  Venus  und  Amor  erscheinen.  Stärker  wird  der  vergleich  in 
dem  beliebten  ausdruck  „vierte  Charis",  dem  wir  zuvor  in  der 
Anthologie  nachgegangen  sind:  „Zehnde  von  den  Pierinnen,  vierte 
Charis  dieser  Zeit"  (HI,  370). 

Ein  indirekter  vergleich  kann  es  genannt  werden,  wenn  eine 
liebenswürdige  eigenschaft  als  gäbe  der  Grazien  hingestellt  wird: 
^Die  zarten  Charites  verehrten  Freundlichkeit"  (bei  der  geburt)  II,  534. 
Überhaupt  sind  die  Grazien  sowol  in  der  dichterischen  tradition  des 
altertums  als  in  der  gelehrten  und  viel  benützten  darlegung  des 
Seneca  z.  b.,  Spenderinnen  holder  gaben.  Drum  sagt  Opitz  auch 
allgemeiner,  in  nur  indirektem  bezug  auf  eine  besondere  person  (nach 


^)  Gedichte,  herausgegeben  von  Triller  1746. 
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Heinfiius),  dass  die  Grazien  genügen^  freud  und  lust  geben  (siehe 
oben).  Diese  stellen  gestatten  auch  einen  rückschluss  auf  das  wesen 
der  Grazien,  für  deren  Charakteristik  sonst  nur  die  worte  „zart*' 
(2  mal)  und  „süss^'  vorhanden  sind. 

Bei  Weckherlin  erscheinen  die  Grazien  ebenfalls  ganz  selten. 
Ich  finde  (ausgäbe  von  Fischer,  bibliothek  des  litterarischen  Vereins 
in  Stuttgart)  viermal  die  Grazien,  dreimal  die  Charites  erwähnt. 
Einmal  lässt  er  sie  in  einem  gesang  (199, 11)  Amors  allmacht  preisen; 
einmal  singt  er  einen  lobgesang  von  den  drey  wirtembergischen 
Gratien  (199,26  fi*.)  d.  i  von  drei  princessinnen,  an  denen  die  über 
alle  herzen  siegende  tugend  und  Schönheit  gerühmt  wird;  ein  drittes 
mal  sagt  er:  „Gratien,  Welt,  Natur,  Tugend,  Schönheit  hätten  ihren 
schätz,  hofiiung,  kunst,  trost  und  wohnung  verlohren*'  (199,30),  als 
die  Markgräfin  von  Baden  „in  dem  aufgang  der  jugent*'  starb, 
,dises  firäulein  so  schön,  so  süss,  höflich  und  firomb'%  voll  „ehr, 
engeUischen  sitten  und  lieblichkeit'%  ein  „blümelein  der  Weissheit, 
Zucht  und  Tugent".  Dazu  tritt  dann  noch  die  stelle:  „Cui  Pal- 
Iftsque,  y enusque,  et  Charites,  dea,  Cedunt  ingenio,  ac  ore,  decoreque.* 
(199,92.)  „Decus"  ist  hier  für  das  wesen  der  Grazien  zu  erschliessen, 
wie  aus  dem  folgenden  „holdseligkeit"  und  indirekt  „süsse  lieb- 
lichkeit*' : 

Mit  sovil  sflsser  lieblichkeit 

Kan  sich  Gypris  selbs  nicht  beschönen, 

Solt  Sie  auch  ihr  holdseeligkeit 

Von  allen  Gratien  entlöhnen.  (199, 93  f.) 

Neben  dem  auf  Anakreon  zurückgehenden  ausdruck  «alle  Gratien^^ 
ergibt  sich  aus  diesen  versen  etwas  charakteristisches  für  die 
Verbindung  von  Venus  und  Grazien,  der  antike  zug,  dass  Venus 
ihren  reiz  den  Grazien  verdankt.  Entschiedener  noch  tritt  dies  im 
UrteU  des  Paris  (200,  352  V.  236  flF.)  heraus,  wo  es  heisst:  „der  Venus 
ward  ein  Myrtenkranz  mit  Perlein  aufgesetzet  von  ihren  Chariten, 
davon  ihr  glatte  Stirn  Und  ihr  krausslechtes  Haar  .  .  .  erschienen 
so  beschönet  als  ob  die  Lieblichkeit  und  die  Lieb  selbs  gecrönet.'^ 
Für  die  sinne  deutlich  werden  die  Grazien  aber  ebensowenig  als  bei 
Opitz,  obwol  sie  noch  einmal  sich  verkörpert,  thätig  zeigen:  „Ist 
ein  brüst  oder  blust  der  zwirig-böbend  thron,  DarauflF  die  Charites 
den  Liebelein  liebkosen?"  (199,  477.)  Unter  Liebelein  sind  Amo- 
retten zu  verstehen;  wir  haben  da  ein  ausgesprochen  anakreon- 
tisches  motiv. 

Opitz  und  Weckherlin,  sowie  andere,  kennen  Anakreon,  haben 
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selbst  aus  ihm  übersetzt;  dennoch  wenden  sie  den  Grazien  keine 
besondere  aufinerksamkeit  zu.  Schon  das  lässt  darauf  schliessen, 
dass  auch  für  die  anakreontiker  später  Anakreon  nicht  der  erste  an- 
stoss  zur  aufnähme  war. 

Vereinzelt  auftauchende  gestalten  bleiben  die  Grazien  in  der 
deutschen  litteratur  des  17.  Jahrhunderts  überhaupt^  zumal  aber  im 
Zeitalter  der  gelehrten  renaissancepoesie.  Nur  ein  dichter  aus  der 
ersten  hälfte  des  Säculums  zieht  unsere  aufmerksamkeit  besonders 
auf  sich:  Fleming;  ersticht  überraschend  gegen  seine  Zeitgenossen 
in  der  behandlung  der  Grazien  ab  und  verrät  einen  einblick  in  ihr 
seelisches  wesen^  der  aus  seiner  grösseren  tiefe  und  gemütsinnerlich- 
keit  zu  erklären  ist 

Auf  unmittelbares  schöpfen  aus  der  antike  lässt  seine  verliebe 
für  den  griechischen  namen  schliessen.  Achtmal  gebraucht  er  ihn 
als  ChariS;  Charites  und  auch  schon  als  Charitinnen,  eine  durch  die 
endung  dem  Deutschen  näher  gebrachte  form.  Daneben  hat  er  als 
mädchennamen  Charitinne,  Charitille,  wofiir  bei  anderen  Charitea  zu 
treffen  ist.  Fünfmal  findet  sich  die  bezeichnung  Grazien.  Zu  der  form 
„Charitinnen"  ist  zu  bemerken,  dass  sie  unter  den  vier  fällen  ihrer 
Verwendung  dreimal  im  reim  steht,  was  bei  „Gratien"  nur  einmal 
der  fall  ist;  unter  den  reim  Verbindungen  wird  die  eine,  Pierinnen: 
Charitinnen  später  beliebt.  Die  Grazien  werden  von  Fleming  auch 
schon  mit  namen  vorgeführt:  Euphrosyne,  Thalia,  Aglaia  (letztere 
zweimal).  Die  daraus  und  aus  der  vergleichung  mit  drei  Schwestern 
sich  ergebende  dreizahl  wird  anderswo  ausdrücklich  bestätigt^): 
„Charites  in  eurem  Orden  sind  zuvor  gewesen  drei."  Den  ausdruck 
„alle  Grazien"  hat  er  auch,  daneben  Jede  Charis".  Wenn  es  ein- 
mal heisst  (I,  357):  „Charis  (gab)  aller  Zierde  Wahl",  so  ist  für 
diesen  gebrauch  der  einzahl  wohl  nur  ein  äusserlicher  grund  aus- 
schlaggebend. 

Über  die  äussere  erscheinung  der  Flemingschen  Grazien  lässt  sich 
wenig  erschliessen,  aber  immerhin  etwas.  Ein  nachklang  aus  Horaz 
ist:  „und  die  blossen  Charitinnen  tanzen  uns  nach  ihren  Sinnen" 
(I,  76).  Nur  noch  eine  ergänzende  stelle  konmit  hinzu,  die  im  beson- 
deren eine  der  Grazien  betriffl.  Thalia  wird  (I,  505)  zart  und  schön 
genannt,  wobei  aber  zart  dem  ganzen  Zusammenhang  und  dem  be- 
ginn des  betreffenden  noch  zu  behandelnden  gedichtes  entsprechend 


^)  Paul  Flemings  Deutsche  gedichte,  hgg.  von  Lappenberg,  Bibliothek 
des  Stuttgarter  litter.  Vereins,  b.  82  u.  88.   1, 809. 
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sich  schon  auf  geistige  eigenschaften  bezieht.  Dass  die  Grazien 
schön  sind,  ist  zwar  als  allgemein  angenommen  vorauszusetzen^  wird 
auch  in  der  Überlieferung  der  antike  gelegentlich  ausgesprochen^ 
wiewol  sich  eine  besondere  betonung  dieses  zuges  nicht  findet.  Wie 
Fleming  hier  dazu  kam^  ist  deutlich.  Er  hat  drei  Schwestern  vor 
sich,  die  er  mit  den  Grazien  vergleicht;  die  mädchen  hat  er  vor 
äugen;  nach  ihnen  bildet  er  seine  Vorstellung  der  huldgöttinnen. 
Wir  haben  hier  ein  interessantes  beispiel,  wie  diese  Vorstellung  sinn- 
lich deutlicher  wird  dadurch,  dass  sie  sich  durch  züge  bereichert, 
die  lebenden  gestalten  entlehnt  werden. 

Nichts  bemerkenswertes   bietet  das  Verhältnis   der  Grazien  zu 
anderen  gottheiten.     Venus  spielt  gar  keine  rolle,  hingegen  wieder 

die  Musen: 

Trautes  Paar  der  Pierinnen, 
das  nicht  nur  ein  Phöbus  liebt, 
dem  sich  jede  Charis  gibt  (I,  325). 

Oder  in  dem  gedieht  „auf  einer  Jungfrauen  Ehren  geburtstag" : 

Das  macht  euer  Sonnenschein  .  .  . 

Euer  Sonnenschein,  der  schöne, 

da  die  muntern  Venus-Söhne 

heut'  in  lauter  Jauchzen  stehn, 

den  die  edlen  Karitinnen 

und  gelehrten  Pierinnen 

heut  in  Fröligkeit  begehn.   (1,885).*) 

Auch  mit  Nymphen  kommen  sie  zusammen: 

Grüss'  euch  Gott,  ihr  Hamadryaden, 
grüss'  euch  Gott,  ihr  Nymphen  hier, 
ihr  Napä'n  und  alle  Gratien, 
die  ihr  wohnt  in  der  Revier  I  (1,831). 

Die  Charakteristik  der  Grazien  aber  ist  es,  womit  uns  Fleming 
überrascht.  Dass  sie  zart  sind,  wie  schon  früher  erwähnt,  sagt  auch 
Opitz;  zart  ist  somit  eines  der  ältesten  charakteristischen  beiwörter 
der  Grazien.  Auch  »gülden"  nennt  sie  Fleming  1, 811.  Die  bedeutung 
des  Wortes  ist  hier  nicht  ganz  klar.  Adelung  giebt  (ü,  742)  fiir 
golden  unter  anderem  folgendes  an:   4.  im  hohen  grade  vortrefflich, 


^)  Es  sei  nochmals  betont,  dass  hier  und  im  folgenden  das  zusammen- 
bringen der  Grazien  mit  anderen  gottheiten  —  wie  in  der  zweiten  stelle  auch 
mit  Amoretten  —  keine  tiefere  bedeutung  für  ihr  wesen  hat.  Es  ist  eine 
ftusserliche  anwendung  der  mythologie,  und  dass  gerade  die  ,  gelehrten 
Pierinnen'  belieb theit  geniessen,  kann  im  Zeitalter  der  gelehrtenpoesie  nicht 
auffallend  erscheinen.  So  heissen  die  Grazien  an  anderer  stelle  ,Föbi  Mumen* 
(I,  520). 
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schätzbar.  Die  zeit  ist  golden  u.  &  w.  5.  Pi^htig^  in  der  dichte- 
rischen Schreibart.  —  Letztere  bedeutung  entfernt  sich  von  unserm 
begriff  der  grazie;  dennoch  könnte  auch  sie^  der  zeit  entsprechend, 
dem  dichter  vorgeschwebt  haben. 

Fröhlichkeit  ist  aus  einer  früher  angeführten  stelle  (I,  885)  zu 
erschliessen,  und  im  besonderen  wird  noch  ^Aglajens  Höflichkeit** 
(I,  521)  erwähnt.  Bieten  schon  die  beiden  letzten  eigenschaften 
eine  immerhin  bemerkenswerte  erweiterung  der  bisherigen  Charakte- 
ristik, so  liegt  doch  das  hauptgewicht  auf  dem  ethischen. 

Dass  Fleming  allgemein  von  „edlen  Karitinnen**  spricht  (1, 885), 
würde  nicht  auffallen;  wol  aber,  dass  er  das  genauer  darlegt  (1, 505): 

Euphrosyne  ist  keusch,  Thalia  zart  und  schöne, 

Aglaia  from  und  gut.    Diss  liebliche  Getöne 

von  so  viel  Tugenden  macht  eine  EEarmonie 

mit  solcher  Treflichkeit  in  euren  dreien  Leibern  u.  s.  w. 

Es  wurde  schon  bemerkt,  dass  der  dichter  wirklich  drei  mädchen 
vor  sich  hat.  Unter  dem  scheine,  ihnen  die  eigenschaften  der 
Grazien  zuzuschreiben,  verleiht  er  seinem  vorstellungsbilde  der 
Grazien  charakterzüge  jener. 

Eine  nähere  Verbindung  der  Grazien  mit  den  menschen  tritt 
überhaupt  hervor;  sie  zeigt  sich  deutlich  in  dem  wichtigen  sonett 
„Dreien  Schwestern"  (1, 605),  dem  auch  die  eben  angeführten  verse 
entnommen  sind,  und  das  vollständig  lautet: 

So  freundlich,  so  geneigt,  so  gütig  an  Geberden 

so  zart,  so  tugendhaft,  so  götlich  lun  und  an, 

als  keine  Göttin  nicht  geschätzet  werden  kan, 

so  hochhegaht  seid  ihr,  ihr  Gratien  der  Erden, 

die  durch  die  Himlischen  mehr  himlisch  täglich  werden, 

die  ihre  Schwestern  sind.    Es  glaubt  es  Jedermann, 

dass  die  Vollkommenheit  sich  ganz  in  euch  vertan 

und  muss  es  auch  der  Neid  bekennen  ohn'  Beschwerden. 

Euphrosyne  ist  keusch,  Thalia  zart  und  schöne, 

Aglaia  from  und  gut.    Diss  liebliche  Getöne 

von  so  viel  Tugenden  macht  eine  Harmonie 

mit  solcher  Treflichkeit  in  euren  dreien  Leibern, 

dass  Orpheus  sich  befragt  bei  allen  klugen  Weibern, 

ob  seiner  Harfen  Klang  in  euch  verwandelt  sei? 

Die  Verbindung  der  Grazien  mit  menschen  u.  zw.  mit  mädchen  wird 
hier  eingeleitet  durch  einen  der  üblichen  vergleiche.  Die  mädchen 
sind  die  „Gratien  der  Erden",  die  Schwestern  der  Grazien.  Solcher 
vergleiche  finden  sich  noch  mehrere. 
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Charites,  in  eurem  Orden 
seind  zuvor  gewesen  drei; 
ietzo  solt  ihr  wissen  frei, 
eure  Zunft  ist  grösser  worden; 
Orithyja  dieses  Mal 
ist  die  vierte  in  der  zahl  (I,  809). 

Granz  im  selben  stil:  „Du  vierte  von  den  dreien^  die  Föbi 
Mamen  sind"  (1,520).  Ebenso  „vierte  Charis  dieiser  Jahr«  (1,66).^) 
Anf  einen  einzehien  körperteil  beschränkt  sich  der  vergleich: 
«Aglajens  ist  die  Brust,  die  alle  Yenussöhne  für  alles  achten  hoch*' 
(Li  521).  Weiterhin  aber  werden  unmittelbar  drei  Schwestern  an  die 
stelle  der  Grazien  gesetzt  (1,257,  Überschrift  auf  die  seligen  drey 
Schwestern):  „Weil  aus  dem  himmel  sich  die  Gratien  verloren,  so 
hat  der  Sternen  Rat  ftlr  jene  Die  erkoren." 

Beim  blossen  vergleich  bleibt  Fleming  nicht  stehen;  er  ist  be- 
strebt, die  gepriesenen,  angenehmen  eigenschaften  als  gäbe  der 
Grazien  hinzustellen,  und  so  ist  gleich  eine  innigere  berührung  mit 
den  menschen  hergestellt,  die  die  grundlegende  bedingung  für  die 
ganze  spätere  entwickelung  der  Graziendichtung  ist.  Dies  stanmit, 
wie  gelegentlich  schon  hervorgehoben  wurde,  aus  dem  altertum  und 
hat  auch  bei  Fleming  anklang  gefimden.  So  sagt  das  erwähnte 
Sonett:  „ihr  Grazien  der  Erden,  die  durch  die  Himlischen  mehr 
himlisch  täglich  werden."  Eine  andere  stelle  lautet:  „lovis  Schwester 
und  Gemahl  gab  euch  Gut,  Minerva  Tugend,  Charis  aller  Zierde 
Wahl."    (1,857.) 

Anderseits  haben  wir  bemerkt,  dass  die  Vorstellung  der  Grazien 
durch  irdische  bilder  beeinflusst  wird,  so  dass  wir  eine  gegenseitige 
einwirkung  feststellen  können.  Dies  erlaubt  uns,  die  eigenschaften, 
die  in  den  anfangsversen  des  sonettes  den  mädchen,  den  „Gratien 
der  Erden",  zugeschrieben  werden,  den  Grazien  selbst  zuzuweisen; 
denn  gerade  dadurch  werden  die  mädchen  den  Grazien  gleich,  dass 
sie  gepriesen  werden  können  als  „So  freundlich,  so  geneigt,  so 
gütig  an  Geberden,  so  zart,  so  tugendhaft,  so  götlich  um  und  an." 
Diese  eigenschaften  stimmen  auch  völlig  zu  denen,  die  wir  bei 
Fleming  ftir  die  Grazien  schon  gefunden  haben.  Zartheit,  Fröh- 
lichkeit, Höflichkeit  sind  uns  bekannt;  letzteres  schliesst  leicht 
das  „freundlich,  geneigt,  gütig  an  Geberden"  in  sich*);  die  tugend 


*)  Gebildet  nach  Opitz;  8.  Tropsch,  Flemings  Verhältnis  zur  römischen 
Dichtung.     Graz  1895,  s.  123. 

«)  Adelung  sagt  von  höflich:  3.  freundlich,  schmeichelhaft,  eine  im 
hochdeutschen  ungewöhnliche  bedeutung. 
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ist  durch   die  worte   edel,  keusch,   fromm,   gut  im  einzelnen  dar- 
gelegt worden. 

Die  Behandlung,  die  die  Grazien  bei  Fleming  finden,  lässt  her- 
vortreten, dass  sie,  im  allgemeinen  zwar  nicht  innerlich  und  äusser- 
lich  charakteristisch  ausgebildet,  ihm  zum  poetischen  motive  dienen. 
Eine  sinnliche  anschauung  gewinnt  man  nicht,    sie  sind    auch  bei 
ihm  im  grossen  ganzen  abstrakte   gestalten.     Aber  er  konmit  von 
dieser  art  und  weise  ab,  wo  er  wirkliche  frauengestalten  vor  sich 
hat;  im  anschluss  an  diese  belebt  er  seine  Grazien.   Wenn  er  (1,521) 
vergleichsweise  sagt  „Aglajens  ist  die  brüst",  so  schwebt  ihm  nicht 
die  erscheinung  der  Grazien  vor,  sondern  er  findet  so  viel  Schönheit 
oder  reiz  an  der  brüst  des  mädchens,  dass  er  sie  einer  Grazie  fiir 
würdig  hält.     In  weiterer  ausbildung  heisst  der  gedanke  nicht  mehr: 
die  Grazie  hat  die  brüst  wie  das  mädchen,  sondern:  das  mädchen 
hat  die  brüst  wie  die  Grazie.   Auf  diese  weise  geht  die  verlebendigung 
der  Grazien  vor  sich,   körperlich  sowol  wie  seelisch.     So  wird  die 
Vorstellung   der  Grazien  zimi  bild  der  idealen   mädchengestalt  des 
dichters,  im  weiteren  einer  ganzen  zeit. 

So  müssen  denn  auch  in  der  eigenheit  einer  zeitepoche  die  gründe 
für  die  darin  herrschende  auffassung  der  Grazien  gesucht  werden. 
Die  zeit  der  gelehrten  renaissancepoesie  verhielt  sich  im  ganzen 
spröde  gegen  sie.  Wir  sehen  das  gleich  an  den  verwendeten  ausdrücken. 
Wir  sind  gewohnt,  in  den  Grazien  die  verkörperimg  jener  reiz- 
vollen, körperlichen  und  seelischen  Schönheit  zu  sehen,  die  wir  mit 
den  Worten  anmut,  reiz,  grazie  ausdrücken.   Aus  der  später  zu  be- 
trachtenden theoretischen    erörterung  der   anmut  wird  sich  zeigen, 
dass  die  entwickelung  dieses  begriffs  grösstenteils  in  das   18.  Jahr- 
hundert fällt.     Er  konnte  nicht  statthaben,  wo,  wie  im  Deutschland 
des  17.  Jahrhunderts  überhaupt  kein  Verständnis  dafür  vorhanden  war. 
Der  äussere  charakter   des  anmutigen  ist   der  des  kleinen,   zarten 
und  beweglichen.     Dem  aber  war  zumal  die    zeit  Opitzens  fremd; 
es  ist  die  zeit  des  barockstiles,  dessen  charakter  prächtige,  erhabene 
Schönheit   ist.     Sie  liebt   und  preist  man  auch  an  frauen.      „Eure 
pracht  und  stolzes  prangen",  sagt  H.  Albert,  „Pracht  und  prangen 
ihrer  süssen  wangen",  rühmt  S.  Dach. 

Es  geht  nicht  an,  daraus  zu  schliessen,  dass  anmut  der  zeit 
^mzlich  fremd  gewesen  wäre.  Einzelne  spuren  bei  verschiedenen 
dichtem  hindern  uns  daran.  Freilich  trat  sie  nicht  klar  hervor;  sie 
sonderte  sich  nicht  deutlich  und  ofl  genug  von  der  Schönheit  als 
solcher;  ihre  grenzen  verschwimmen  in  einander.     Die  individualität 
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des  einzelnen  ist  hier  von  bedeutung.  Einige  dichter  werden  dieses 
reizes  mehr  inne^  andere  wieder  gar  nicht.  Jedenfalls  lebte  der 
begriff  nicht  aUgemein  im  bewusstsein  und  war  nicht  gangbar.  Man 
wnsste  die  Schönheit  und  ihren  reiz  nicht  zu  fassen  und  erging  sich 
in  einzelbeschreibungen,  wobei  jeder  teil  des  körpers  lobend  vor- 
genommen wurde.  Noch  konnte  das  zarte  wesen^  das  Opitz  den 
Grazien  zuschreibt  ^  keinen  fruchtbaren  boden  finden.  Weckherlin^ 
der  doch  Venus  (os)  und  Charis  (decus)  einmal  unterscheidet  (siehe 
oben),  vergleicht  ein  andermal  eine  Churfiirstin  mit  Pallas ,  Diana, 
Cypris,  allerdings  mit  letzterer  an  Ueblichkeit.  Auch  aus  einer 
anderen  stelle  geht  hervor,  dass  er  die  mit  reiz  gezierte  Venus 
meint.  „Du,  Venus,  kanst  allein  sie  aller  süssigkeit,  &götzung, 
Schönheit,  lieb  und  lieblichkeit  gewehren."    (200,  370.) 

Ein  feststehendes  wort  fUr  den  begriff  der  anmut  haben  wir 
aus  dieser  zeit  nicht.  Das  wort  „anmut*'  selbst  wird  von  den  ein- 
zelnen verschieden  ofl  gebraucht  und  in  verschiedener  Verwendung. 
„Anmut"  gehört  zu  den  Wörtern,  die  einen  bemerkenswerten  be- 
deutungswechsel  an  sich  erfahren  haben.  Anmut  in  der  bedeutung 
begierde,  lust,  wurde  zur  eigenschafl,  die  lust  erweckt,  reizt.  Das 
wort  kommt  als  masculinum  und  femininum  vor.  festeres  hat  nur 
die  bedeutung  affectus,  ist  ebensowenig  wie  das  femininum  im  alt- 
hochdeutschen und  eigentlichen  mittelhochdeutschen  belegt  (zu- 
erst 1338,  vgl.  Müller-Zamcke  ü,  258)  und  ist  auch  bei  Luther 
nicht  vorhanden  (vgl.  Grimm,  deutsches  Wörterbuch).  Über  das 
femininum  sagt  Grimm:  „Auch  das  weibliche  wort  zeigt  im  16.  und 
17.  Jahrhundert  noch  jene  bedeutung  des  männlichen,  begierde  und 
lust:  die  weil  die  menschliche  natur  von  jugent  auf  ein  sonderliche, 
geistliche  anmut,  begierd  und  liebe  hat  zu  den  metallis.  Thumeisser 
von  wassern  5;  die  frau  soll  sich  anschicken  nach  seiner  (des  mannes) 
anmut,  weis  und  willen.     Fischart  ehz.  17  ...  . 

was  anmut  hat  mir  deine  red  erregt?    Opitz  ps.  119; 

wie  ein  palast  mit  anmut  wird  geschauet, 

der  ansehn  hat  und  künstlich  ist  gebaut,  ps.  144; 

was  anmut  gaben  vor  die  sorgenfreien  nachte  I    Gryph.  1,209.'' 

Selbst  noch  bei  Hagedom  3,93  findet  Grimm  jene  bedeutung: 

o  anblick,  der  mich  fröhlich  macht, 
mein  weinstock  reift  und  Doris  lacht 
und  mir  zur  anmut  (lust)  wachsen  beide. 

„Aus  der  Vorstellung  begierlicher  lust,  fährt  Grimm  fort,  ging  aber 
später  die   heute  allein   geltende  einer  anziehenden,   reizenden  lust 
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hervor^  und  schon  Stieler  (1691)  legt  anmut  aus  amabilitaSy  v^mslas; 
anmut  ist  uns  nicht  mehr  das  begehrende^  sondern  das  b^er  er- 
regende und  befiiedigende,  die  grazie:  anmut  des  lebens,  Gdlert'' 
u.  s.  w.  In  entsprechender  weise  verändert  das  adjectiy  anmutig  die 
ursprüngliche  bedeutung  excitans,  expetibilis  in  venustus. 

Gregen  diese  darlegung  Grimms  muss  betont  werden^  daas  der 
bedeutungswandel  zu  spät  angesetzt  wird,  wenn  gesagt  wird^  „schon 
Stieler  (1691)."  Thatsächlich  vollzieht  er  sich  früher^  jedenfiills  in 
der  ersten  hälft«  des  Jahrhunderts^  wenn  auch  noch  später,  wie  das 
beispiel  aus  Hagedom  zeigt,  beide  bedeutungen  neben  einander  be- 
standen. M 

Bemerkenswert  ist  nun  die  Verschiedenheit  der  objekte,  do^n 
anmut  und  gleichbedeutend  ^anmutigkeit**  zugeschrieben  wird.  G^e- 
rade  Opitz  bietet  charakteristische  beispiele.  Anmut  an  mädch^  be- 
$(>nders  an  jungen,  und  an  gedichten  wird  am  häufigsten  gerfihmt 
Aber  auch  eine  stimme  nennt  Opitz  anmutig  (II,  666),  einen  tag 
(II,  670\  wie  Weokherlin  und  andere  die  morgenröte,  überraschen- 
der ist«  da:^  Opitz  eine  höhle  so  kennzeichnet  (11,  667),  und  in  der 
Schäferei  von  der  nymphe  Hercvnia  (II,  648)  gar  „einen  Biesenberg''; 
an  anderer  <telle  (II«  606"!  singt  er:  .«Du  edler  Bronnen  ....  aus 
welchem  Walser  dringt«  Anmutiger  dann  Milch  und  kSstlicher  dann 
Reben.**    Diese  l>eispiele«  namentlich  der  anmutige  riesenberg  sogen 

*'  So  b^is^t  w  5choii  bei  Opiu 

lies»  der  Sin^nen  Lied  und  Anmut  nnb^ebrt  n,$81. 
Pi^i«e  deiner  Liebsten  Tugend. 
S«^  Ton  der  Freundlichkeit« 
Von  der  Anmut  ihrer  Ju^nd.  11.512. 
Nun  hat  »ich  alle  Lu»t  geendet« 
Nachdem  mich  meine»  Hertxen»  Lichu 
Was  jedermann  dawieder  spricht« 
Mit  jkeiner  Anmut  giuitit  rerblendec  IL599L 
Von  anmuiigkeit  der  T^r<>e  und  gedichte  ist  in  der  Deutschen  Poeterei  mehr- 
fach die  rede. 

Weckheclin  spricht  («^  IT  tvmi  einer  hohen  dame  al5  to&  ^Engellanda 
Aamutigkeit*.    Bei  Simon  IHch  heisst  es  v^<*w«^racke  44—47,  ä.  56): 

AIä>  irl&ntxet  jhrt'r  Wangifn 
Anmuth  rnd  Gestalt. 
Bei  Ades^bach    ebenda  s  :i?l8  : 

IVin  Anmuhu  l^yllis.  hat  mich  jetn 
Viel  hirter,  als  n^vh  nie,  erbii«. 
l>Äs  sind  einiir^r  beispiel«\  dcrfn  ann^hl  sich  bexientesid 
und  die  in  sp4t>M>eT  reit  naij^riich  n*vh  hliutxg^rT  m-erdea. 
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deutlich^  dass  bei  dem  ausdrucke  anmut  nicht  ganz  an  das  gedacht 
werden  darf,  was  wir  heute  darunter  verstehen.  Wir  beziehen  den 
begriff  vorwiegend  auf  das  zarte,  kleine,  damab  wurde  er  auch  dem 
grossen,  erhabenen  beigelegt. 

Auffällig  ist,  dass  das  wort  mit  Vorliebe  von  erscheinungen  der 
natur  gebraucht  wird;  das  wirkt  fort,  tritt  noch  im  nächsten  Jahr- 
hundert z.  b.  bei  Uz  stark  hervor,  und  auch  noch  Adelung  ninmit 
seine  beispiele  alle  daher.  Er  definiert  anmut  (I,  305):  „1.  Die  an- 
genehme empfindung,  welche  durch  den  genuss  eines  gutes  hervor- 
gebracht wird  ....  Noch  häufiger  aber  heutzutage  2.  diejenige 
eigenschaft  in  den  gegenständen,  welche  diese  empfindung  hervor- 
vorbringt,  besonders  sofern  diese  eigenschaft  in  das  äuge  fällt.  Die 
anmut  einer  gegend.  Ein  garten  von  besonderer  anmut.  Wüssten 
sie,  wie  viel  anmut  das  landleben  bei  sich  fiihret!"  Für  unseren 
begriff  der  anmut  hat  Adelung  andere  bezeichnungen. 

Ausdrücke,  die  fiir  diesen  sonst  eintreten,  sind  zart,  süss,  lieb- 
lich, holdselig,  höflich  und  die  entsprechenden  substantiva,  ebenso 
zierlich  und  zierde  (zier).  Obwol  diese  worte  in  bemerkenswerter 
weise  entsprechungen  im  latein  finden  (teuer,  tenuis,  dulcis,  decens, 
decus),  möchte  ich  diesem  umstand  nicht  zu  viel  gewicht  beimessen, 
da  einige  noch  vom  mittelhochdeutschen  her  zum  ausdruck  weib- 
licher anmut  dienen,  andere  durch  französische  beeinflussung  mögen 
beliebt  geworden  sein. 

Am  meisten  dürfte  zier,  zierde  und  das  entsprechende  adjectivum 
lateinischer  einwirkung  seine  hervorragende  bedeutung  und  seinen 
häufigen  gebrauch  danken.  Gerade  an  diesem  worte  lässt  sich  das 
unbestimmte,  verschwommene  des  begriffes  der  anmut  zeigen.  Zier 
oder  zierde  ist  eines  der  geläufigsten  Wörter  der  liebeslyrik  im 
17.  Jahrhundert.  Adelung  ist  es  natürlich  schon  femer  gestanden; 
dennoch  kann  auch  er  sich  nicht  der  bedeutung  des  Wortes  als 
„reitz"  (also  unser  „anmut")  verschliessen.  Es  heisst  bei  ihm  (V,391): 
„Zier  ....  Die  wurzel  des  davon  abgeleiteten  zierde,  welche 
in  dem  gewöhnlichen  sprachgebrauche  veraltet  ist,  und  um  der 
kürze  willen  nur  noch  zuweilen  in  der  dichterischen  und  höheren 
Schreibart  gebraucht  wird  —  Die  zierde  (V,  392),  das  abstractum 
des  verbi  zieren,  welches  aber  mehr  im  konkreten  als  abstrakten 
verstände  gebraucht  wird,  so  wie  zierath  mehr  im  gemeinen  leben 
üblich  ist  ...  . 

Geschmacklos  ist  der  Reitz,  sind  alle  sanften  Zierden 
Der  eigennützigen  und  tobenden  Begierden.    (Dusch.) 

Pomainy,  Onurie.  2 


18 

In  welch  letzterer  stelle  es  auf  eine  migewöhnlidie  art  flir  leitB  m 
stehen  soheinet* 

Für  das  17.  Jahrhundert  kann  diese  art  nicht  ongewSlmlioh 
genannt  werden.  In  vielen  fällen  lässt  sich  anmut  anter  zier^)  ver- 
stehen,  wenn  auch  andere  bedeatungen^  wie  Schönheit,  schmnck 
vielfach  mit  unterlaufen.  Eis  ist  bezeichnend,  dass  nur  in  wenigen 
füllen  zier  und  anmut  sich  ganz  decken;  in  vielen  f^en  ist  letztere 
ganz  ausgeschlossen,  in  vielen  anderen  fliessen  in  dem  worte  zier 
mehrere  begriffe  mit  anmut  in  eines  nmmmen.  Da«  das  wort 
decus  den  begri£P  anmut  enthält,  beweist  ein  schon  angeführter 
lateinischer  vers  Weckherlins,  worin  den  Oiarites  decus  zugeteilt 
wird.  Und  ebenso  sagt  Fleming  1,357:  „Chans  gab  aller  Zierde 
Wahl";  ja  noch  im  folgenden  Jahrhundert  übersetzt  Bodmer  das 
englische  grace  mit  zier  in  der  er^Lhlung  Lavinia  (v.  125,  nach 
Thomsons  Jahreszeiten,  im  anhang  zu  Pyra-Lange's  Freundschaft^ 
liehen  liedem). 

Auch  in  folgenden  stellen  liegt  als  hauptbegriff  anmut  offenbar 

zu  gründe: 

und  warf  .  .  . 

Mit  höchster  Freundlichkeit  auf  dich  die  klaren  Strahlen 

Der  Augen  voller  Zier.    Opitz  IT,  567. 

Diese  Sitten,  diese  Gaben, 

Diese  keusche  Freundlichkeit, 

Welcher  Glantz  euch  hat  erhaben, 

Dass  ihr  Lieben«  würdig  seyd. 

Übertrifft  der  Sachen  Preis, 

Die  man  sonst  zu  finden  weiss  .... 

Gott,  der  euch  die  Zier  gegeben  ....  11,412. 
Von  mehreren  äusserungen  Flemings  hebe   ich  nur  zwei  be- 
sonders deutliche  aus: 
Du  kanst  mich  ja  nicht  hassen,  Licht  ist  ihr  Augenglanz, 
dass  ich  die  Zier,                                 klar  ihre  Zier, 
so  wohnt  in  dir.                                    Das  macht,  dass  ich  mich  ganz 
nicht  denke  zu  verlassen,                     verlier  in  ihr. 
die  einen  Jeden  insgemein                  Sie  hat  es,  was  mein  Herze  sucht, 
beweget  dir  geneigt  zu  sein.    1, 407.    Scham,  Schönheit,  Jugend,  Zucht, 
Der  Tugend  Frucht   I,  428. 


')  Dass  der  abstand  zwischen  zier  und  Zierlichkeit  nicht  so  gross  war 
als  jetzt,  dass  vielmehr  eine  nfthere  Verwandtschaft  gefühlt  wurde,  ergibt  sich 
wieder  bei  Weckherlin  (109,  d8).    Er  sagt  von  einem  gedieht: 

Unlieblich  kan  es  zwar  nicht  sein. 

Weil  Ewre  Schönheit  solches  ehret; 

So  wirt  auch  seiner  zierden  schein 

Durch  Ewre  Zierlichkeit  vermehret. 
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Sollen  die  letst^i  worte  auch  nicht  direkt  eine  darlegm^  4^8 
begriffes  zier  sein,  so  stehen  sie  doch  in  engem  zusammenhange 
damit.  Man  erinnert  sich  an  das  sonett  „Dreyen  Schwestern'',  die 
wegen  gleicher  eigenschaften  „Gratien  der  Erden''  genannt  werden. 

Freilich  ist  zu  bemerken,  dass  in  dieser  bedeutung  von  „zier" 
zunächst  die  äusserliche,  sinnliche  erscheinung  gemeint  ist  und  an 
körperliche  anmut  vor  allem  gedacht  werden  muss.  Einmal  sagt 
Fleming  ausdrücklich: 

Lobt  der  Beine  von  der  Jugend, 

jener  Seine  von  der  Zier, 

mich  orgOtset  ihre  Tugend.  1, 418. 

Gelegentlich  tritt  jedoch  innerliche  aufiPassung  hervor:  „Weil 
aller  Tugend  Zier  aus  deiner  Schönheit  lacht"  (1,520). 

Aus  allem  ersieht  man,  dass  zwar  dort,  wo  von  der  pi^chtigen 
Schönheit  abgegangen  wird,  anmut  hervortreten  kann,  dass  sie  aber 
nur  undeutlich  zum  durchbrach  konomt  und  eine  ganz  unter- 
geordnete rolle  spielt  Das  wesentliche  ist,  dass  die  renaissance- 
poeten  über  die  art  und  weise  ihrer  Zugehörigkeit  zur  Schönheit 
noch  im  unklaren  waren.  Doch  darf  man  nicht  annehmen,  dass  sie 
fBr  den  eindruck  einer  anmutigen  erscheinung  ganz  unempfindlich 
gewesen  seien;  allerdings  war  aber  natürlich  die  empfindungsf^Lhig- 
keit  nach  d^  Individualität  des  einzelnen  verschieden.  Wo  sich  bei 
dnem  ein  solcher  eindruck  fühlbar  madite,  suchte  er  seinem  ur- 
sprang durch  Worte  wie  zart,  lieblich,  süss,  zierlich,  anmutig,  nahe 
zu  komm^L  Es  geschieht  nicht  zu  oft  und  bleibt  immer  der  Schön- 
heit als  solcher  untergeordnet,  die  den  einen  hauptbestandteil  des 
weiblichen  Idealbildes  im  17.  Jahrhundert  überhaupt,  vor  allem  aber 
m  der  renaissancelyrik  bUdet 

Der  zweite  hauptbestandteil  dieses  ideales  ist  der  begriff  der 
tugend  und  zwar  vornehmlich  als  keuschheit,  zucht,  ehrbark^t,  wol 
auch  mit  fir^nmigkeit  verbunden.  Überall  stösst  diese  Verbindung 
sehönheit-tugend  auf  und  zumal  die  gelegenheitsgedichte  der  ver- 
sehied^isten  art  eeben  eine  endlose  Variation  dieses  themas.  Auch 
^  t^  «^d»  d«„>k.«  n^  «it,  „TT,  e,h.b»;  »,  h« 
nichts  von  der  milde  und  Sanftheit,  die  sie  im  folgenden  Jahr- 
hundert besitzt.  Stolz  thront  sie  neben  der  Schönheit,  und  gern 
wird  die  gelegenheit  benützt,  ihren  grösseren  Vorzug  zu  betonen, 
wie  das  eben  angeführte  gedieht  Flemings  (1,418)  zeigt.  ^) 

^)  Da«  reimband  jngend:  tagend  hat  ziemliche  yerbreitung  genossen,  und 
■o  mag  in  manchen  f  ftllen  dieser  änsserliche  grund  eine  erwfthnung  und  lob- 

2* 
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Audi  Simofi  Dadi  z^lit  die  togend  tot  (a.  m.  o^  s.  10): 

Hie  hMbi  jkr,  jhr  Jangfrawcn, 
Wm  ohne  Schein  and  List 
Recht  wehrt  an  Euch  zn  achawen 
Und  höchst  zu  lieben  ist: 
Ihr  mögt  dnrdi  schöne  Jagend 
Gefallen,  wem  jhr  wolt. 
Der  Keoachheit  güldner  Tagend 
Sind  Gott  and  Menschen  h<^d. 

Der    ihm    nahe    stehende   Heinrich   Albert   drückt    dns    noch 

«chärfer  au»  (a.  a.  o^  s.  50): 

Ewer  Pracht  and  stoltzes  Prangen 
Ihr  Jangfrawn  so  jhr  führt, 
In  den  Bosen-rothen  Wangen 
In  dem  Haar  mit  Gold  geziert 
Wfirdigt  keines  Lobes  nicht. 

Wo  euch  Frömmigkeit  gebricht 

Fromm  seyn  ist  die  edle  Gabe, 
Tugendt,  Zacht  and  Erbarkeit, 
Die  ich  mir  erwehlet  habe. 

Wenngleich  eine  Vereinigung  von  Schönheit  und  tagend  das 
wünschenswerte  bleibt^  so  erhält  doch  die  moralische  Vollkommen- 
heit den  Vorzug.  Aus  der  vorsätzlichen  gegenüberstellung  aber  von 
körperlicher  Schönheit  und  von  tugend,  wurde  fiir  letztere  der  be- 
griir  Schönheit  des  geistes  gewonnen.  Und  hier  ist  der  Ursprung  der 
y,schönen  seele'^  zu  suchen,  eines  lieblingsausdruckes  des  18.  Jahr- 
hunderts. Erich  Schmidt  (Richardson,  Rousseau  und  Groethe,  s.  318  ff.) 
hat  sich  über  die  entstehung  und  begriffsentwickelung  dieses  aus- 
drucks  verbreitet.  Zu  seinen  ausführungen  muss  ergänzend  und 
berichtigend  hinzutreten  die  beobachtung  über  die  scharfe  gegen- 
überstellung von  Schönheit  und  tugend  und  die  reflektierende  er- 
wägung  ihrer  Vorzüge  in  der  dichtung  des  17.  Jahrhunderts.^) 

In  vollem  bewusstsein  und  mit  eingehender  ausführlichkeit  hat 
sich  Opitz  über  äussere  und  innere  Schönheit  ausgehssen,  und  zwar 
in  der  Schäferei  von  der  nymphe  Hercjoiia  (1622).  Er  geht  dabei 
auf  Piatos  Phädrus  zurück,  also  direkt  auf  den  Ursprung  der  kalo- 

preisung  der  tugend  mit  sich  gebracht  haben.  Das  formelhafte,  das  der 
ganzen  damaligen  l^rrik  anhaftet,  darf  überhaupt  nicht  ausser  acht  gelassen 
werden.    Es  dient  oft  dasu,  den  mangel  eigener  empfindung  zu  yerhtlllen. 

^)  Aus  ihr  erklärt  sich  auch  der  kontrast  zwischen  ftusserlicher  leibes- 
HchAnhoit  und  innerlicher  seelenschönheit  in  Zesens  Simson  1679,  der  durchaus 
nicht  selhstAndig  gefunden  ist,  wie  E.  Schmidt  vermutet,  sondern  der  tradition 
entspricht. 
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kagathie.  Die  stelle  lautet:  „Soll  aber  je  die  liebe  recht  antreffen^ 
so  muss  sie  die  Vernunft  zum  Gefährten  haben ,  muss  den  äusser- 
lichen  Sinnen,  sonderlich  aber  den  Augen,  die,  als  zwey  unachtsame 
Thtir-Hüter,  zum  öfteren  allerhand  falsche  Mejrnungen  zu  dem  6e- 
müthe  einlassen,  den  Muth  brechen,  um  durch  Urtheil  und  Verstand, 
von  der  auswendigen  Schönheit  zu  der  inwendigen,  welche  durch 
diese  angenehmer  gemacht  wird,  dringen  zu  können.  Wie  die 
Blumen,  so  an  sich  selber  schöne  sind,  dennoch  anmuthiger  zu  seyn 
scheinen,  wann  sie  unter  einem  klaren  Wasser  herfür  leuchten:  also 
ist  die  Blüte  des  Gemüthes,  wenn  sie  mit  einem  schönen  Leibe  um- 
hüllet ist  So  soll  nun  die  Schönheit  des  Leibes  nichts  anderes 
seyn,  als  ein  Fürfechter  der  Blüthe  der  Tugend,  und  als  ein  Herold 

einer  grösseren  Schönheit,  weder  sie  nicht  ist; also  müssen 

wir  in  einem  schönen  Frauenzimmer  nicht  die  Gestalt,  sondern,  wo 
sie  vorhanden  ist,  die  Schönheit  des  Gemüthes,  und  in  dem  Ge- 
müthe,  die  Schönheit  dessen,  von  dem  sie  hergerühret,  erheben  und 
hochhalten  ^  .  .  dann  die  Liebe  siehet  auf  die  Schönheit,  die  Be- 
gier auf  die  Wollust.  Kanst  du  aber  der  Wollust  je  nicht  ent- 
behren, so  wisse,  dass  keine  grössere,  als  ein  beständiges  Gemüthe 
ist,  das  mit  einem  guten  Gewissen  begleitet  wird."  (11,657.)  Der 
herausgeber  Triller  sagt  dazu  in  einer  anmerkung:  ,,Dieses  und 
folgendes  ist  aus  des  Piatoms  herrlichem  Buche,  Phaedrus  genannt, 
genommen.'^  Er  verweist  dann  noch  auf  andere  und  schliesst: 
„denn  die  Sache  ist  bekannt." 

Der  kern  dieser  ausfuhrung  ist,  da^  die  körperUche  Schönheit 
dazu  da  sei,  eine  höhere  Schönheit,  die  des  gemütes,  die  in  der 
tugend  besteht,  anzukündigen  und  angenehmer  zu  machen,  sowie  in 
dieser  die  Schönheit  dessen,  von  dem  sie  herrührt  (Shaftesburys 
divine  beauty),  erkennen  zu  lassen.  Dasselbe  thema  behandelt  Opitz 
in  Vielgut  (1629, 1, 49): 

Die  Schönheit  wird  es  seyn,  die  gut  genannt  kan  werden, 
Dann  alles  Schön  ist  gut  .  .  .  Die  rosenroten  Wangen, 
Der  Liljenweisse  Halss,  die  Augen,  dieser  Mund, 
Sind  eine  schöne  Wand,  ein  Hauss,  dajs  seinen  Grund 
Von  innen  haben  muss  .  .  .  ein  wohl  gemahltes  Weib, 
Das  nichts  zu  zeigen  weiss  als  einen  zarten  Leib, 
Ist  ein  gemeiner  Baub,  dem  Mann  ein  theures  Prangen, 
Den  Eltern  eine  Schmach,  den  Freunden  ein  Verlangen, 
Der  andern  Frauen  Neid,  ein  schöner  Koth  und  Wust, 
£in  Opffer  und  Altar  der  öffentlichen  Lust, 
Und  was  du  haben  wilt. 
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Bei  der  schärfe  und  deutlichkeit,  mit  der  die  sadie  eriiutert 
wird,  bei  dem  ansehen,  das  Opitz,  und  der  Verbreitung,  die  seine 
¥rerke  genossen,  muss  der  einfluss,  den  Opitz  auf  die  entwickekmg 
des  begriffes  der  schönen  seele  genommen  hat,  äemlich  hodi  ge- 
sohätEt  werden. 

Ich  will  es  dahingestellt  sein  lassen,  ob  Waldberg  (Renaissance- 
Ijnrik,  s.  111)  völlig  recht  hat,  wenn  er  der  Schäferdichtung  und 
hiermit  der  ganzen  renaissancelyrik,  die  ihrem  wesen  nach  nicht  zu 
trennen  sind,  alle  sittlichen  ideale  abspricht  mit  den  werten:  „Es 
l<^t  ach  nicht^  den  sittlichen  idealen  der  schäferweit  nachzugeh^L 
Wie  die  äussere  form,  in  der  die  gesellschaft  erscheint,  so  ist  auch 
ihre  ethik,  wo  sich  überhaupt  bestimmte  spuren  davon  zeigen,  er- 
logen oder  prahlend.^  Es  ist  ja  unverkennbar,  dass  der  ganze 
tugendkultus  viel  formelhaftes  an  sich  hat.  Es  muss  aber  auch  die 
firage  erlaubt  sein,  ob  dieser  kultus  eine  so  bedeutende  Verbreitung 
hätte  finden  können  und  sich  in  solcher  stärke  noch  ins  nächste 
Jahrhundert  fortgesetzt  hätte,  ohne  irgend  einen  kern  in  sich  za 
haben.  Die  behandlung,  die  Opitz  dem  gegenständ  erwies,  zeigt, 
dass  man  ihm  bewusste  aufinerksamkeit  schenkte.  Und  die  galante 
lyrik  wie  die  vorhergehende  hielt  an  dem  thema  fest 

Es  ward  also  nun  beliebt,  statt  des  moralischen  wertes  der 
tttgend  den  schönheitswert  einzusetzen,  „denn  alles  schön  ist  gut'', 
wie  Opitz  mit  Plato  sagt  Finckelthaus  nennt  in  den  deutschen  ge- 
sängen^)  geradezu  die  tugend  schön:  „Die  schöne  Tugend  hat  einig 
jhren  Sitz  in  dir.''   Fleming  erinnert  an  Opitz,  wenn  er  singt  (1, 506): 

Die  schönste  Schönheit  ist  ein  züchtiges  Oemüte; 

was  eine  Jungfer  ziert,  das  wohnet  im  Geblüte. 

Das  Ander,  was  das  Volk  für  schöne  h&lt  und  heisst, 

der  Seelen  Überzug,  der  Leib  pflegt  oft  zu  triegen. 

Da  ist  ein  schöner  Leib,  da  ist  ein  schöner  Geist, 

wenn  sie  als  hier  den  Glanz  von  wahrer  Schönheit  kri(^;en. 

Ganz  ähnlich  dem  anfuigsverse  sagt  Lohenstein*):    „Die  schönste 
Schönheit  ist  die  Schönheit  des  gemüthes." 

In  der  galanten  lyrik  ist  aber  dann  zumeist  „geist"  nicht  gleich 
„gemüt",  sondern  steht  im  französischen  sinne  als  verstand,  esprit 

Und  deinen  schönen  geist,  der  todte  kan  erwecken. 
Den  soll  die  ewigkeit  mit  ihren  flügeln  decken. 
Hofihiann  v.  Hoffmannswaldau,  Auserlesene  gediohte.   1, 50. 

*)  VenusgÄrtlein,  hg.  von  Waldberg,  s.  208. 

*)  Herrn  von  Hoffmannswaldau  und  anderer  Deutschen  auserlesene  und 
bisher  ungedruckte  Gedichte.   IV,  190. 
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Ich  liebe  ja  den  geist, 

Mit  nichteii  aber  nur  die  äuaserliche  zierde.  V,9. 

In  einem  schönen  leibe  wohnt  auch  ein  schöner  geist.   IV,  194. 

Da  sie  den  schönsten  geist,  den  kaum  der  zehnte  mann 

Auch  voll  und  unverfälscht  bey  sich  verspühren  kan, 

In  einen  solchen  leib  aus  Unverstand  begraben.   VI,  84. 

Dieser  abart^  dem  kultus  des  bei  espiit^  brauchen  vrir  vorerst  nicht 
weiter  nachzugehen,  da  wir  es  hier  mit  seelenschönheit,  ethisch  ge- 
fassty  zu  thun  haben. 

Es  lag  nahe  genug,  für  den  gegensatz  leib:  geist  eintreten  zu 
laasen  leib:  seele.     Bei  Simon  Dach^)  heisst  es: 

L^  hie  an  diese  Wahre  (s=  ehr  und  Wisst  jhr  heraoss  zu  streichen 

zucht)  Den  Leib,  der  Erde  trägt. 

Die  nicht  verderben  kan  So  ^erd'  auch  Schmuck  im  gleichen 

Das  thewre  Gold  der  Jahre  Dem  Hertzen  angelegt; 

Die  zarte  Jugend  anl  Lasst  nicht  den  Sack  der  Motten, 

Seht,  dass  jhr  ewre  Seele  Die  Haut,  vnd  das  Gebein, 

Mit  jhren  Farben  mahlt.  Das  endlich  muss  verrotten, 

Durch  die  des  Leibes  Hole  Mehr  als  die  Seele  seynl 
Wird  Sonnen-klahr  bestralt. 

Und  Fleming  fragt  (1, 521):  »Was  ist  der  schönste  Leib,  der  keine 
Seele  hat?'' 

Früh  schon  ist  man  dahin  gelangt,  „seele''  als  anredewort  an 
eine  persönlichkeit  zu  gebrauchen.  Die  leibliche  erscheinung  tritt 
in  den  hintergrund,  man  thut  wenigstens  so,  als  ob  nur  die  seele 
liebe  und  hochachtung  verdiente.  Der  ausdruck  „liebste  seele  meiner 
Seelen''  wird  gebräuchlich.  Er  wird  als  anfangsvers  verwendet  von 
Boberthin,  Schirmer,  Finckelthaus,  Göring,  Schoch,  im  Venusgärt- 
lein,  im  Hans  guck  in  die  welt^)  Eine  Verkleinerungsform  davon 
ist  „liebstes  seelchen"  (Hoffinann  111,90).  Der  schlesische  Helicon 
nennt  die  frauenzinuner  ,,galante  seelen.^^^  Trotz  der  neigung  zum 
„geist"  greift  der  seelenkultus  in  der  galanten  lyrik  um  sich.  „Ver- 
zeihe uns,  du  tugend-volle  Seele",  bittet  B.  Neukirch  (Hoffmann 
1,885);  ausdrücke  wie:  küssende  Seelen,  sich  liebende  seelen  konunen 
häufig  vor. 

Nach  all  dem  gesagten  kann  es  nicht  verwundem,  den  aus- 
druck „schöne   seele"   schon  bei  Weckherlin   zu   finden.     „Schaue 

^)  Gedichte  des  KOnigsberger  dichterkreises,  s.  10. 

*)  Waldberg,  Renaissancelyrik,  S.  75. 

*)  Des  schlesischen  Helicons  auserlesene  gedichte.  Ander  teU,  Bresslau 
und  Leipzig  1700,  s.  94.  Vgl.  Waldberg,  Galante  lyrik,  Qndlen  u.  forsdiungen 
n«  56,  s.  2. 
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seelig-schönste  sehl"  (200, 306).  Zesen  hat  ,,Fasst  Muht,  jhr  schöne 
Seelen*'  in  den  „dichterischen  Jugendflammen" ,  Hamburg  1651.^) 
Weitere  belege  sind: 

Schönste  der  Seelen,  ich  muss  es  bekennen.    B.  Neukirch  (Hoffmann  1, 885). 

Der  Anblick  von  zwo  schönen  Seelen, 

Daraus  ich  eine  soll  erwehlen.    Ulr.  König,  Theatral.,  geistl.,  yermischte  u. 

galante  gedichte  1713,  s.  258. 
Deiner  Augen  holder  Spiegel, 
Schönste  Seele, 
Lftsst  mich  ja  mein  Bildniss  sehn.    Ulr.  König  (a.  a.  o.,  s.  128). 

Wenn  sich  dann  bei  Zinzendorf  die  Verbindung  „schöne  seele"  findet, 
so  entspricht  es  demnach  dem  historischen  entwickelungsgange  mehr, 
von  einer  beeinflussung  des  pietismus  durch  die  weltliche  dichtung 
zu  sprechen  als  umgekehrt,  zumal  aus  E.  Schmidts  darlegungen  sich 
nicht  ersehen  lässt,  ob  der  ausdruck  in  der  pietistischen  literatur 
in  solchem  masse  vorkommt,  dass  seine  annähme  einer  solchen  um- 
gekehrten einwirkung  gerechtfertigt  erscheint.  Jedenfalls  kann  der 
pietismus  den  begriff  nur  verstärkt  und  vertieft,  nicht  aber  ge- 
schaffen haben.  Und  ebenso  hat  darnach  die  aufiiahme  der  Shaftes- 
buryschen  theorie,  das  bekanntwerden  der  romane  Richardsons,  den 
inhalt  der  formel  weiter  gebildet  und  ihre  beliebtheit  in  einer  zeit 
befestigt,  die  der  gefiihlsweichheit  huldigte.  — 

Es  wurde  oben  schon  auf  den  bei  esprit  hingewiesen,  einen  aus- 
druck, der  sich  an  „schöne  seele"  anschliesst  und  doch  begrifflich 
davon  abweicht.  Er  ist  bezeichnend  fiir  die  sogenannte  galante 
poesie.  Sie  wurde  herrschend,  als  in  Frankreich  durch  den  einfluss 
des  klassizismus  mit  seinem  Vorkämpfer  Boileau  die  macht  des 
schwulstes  gebrochen  wurde.  Ihr  charakter  ist  der  des  kleinen, 
beweglichen  (petite  po^e,  po^ie  ftigitive).  Diese  gedichtchen,  meist 
von  geringem  umfange,  verdanken  oft  ihr  entstehen  einer  laune  der 
dame,  sind  auf  ein  gegebenes  thema  improvisiert,  gehen  auf  eine 
witzige  pointe  aus.  Das  wahre  gefiihl  tritt  ganz  zurück,  die  liebes- 
schmerzen  sind  übertrieben,  erdichtet.  Geistreiches  spiel  des  witzes 
ist  ihr  wesen,  der  leicht  bewegliche  esprit  feiert  triumphe. 

Die  französische  galante  poesie  hat  in  Deutschland  zahlreiche 
bewunderer  und  nachahmer  gefunden  und  ihren  charakter  auch 
einem  abschnitt  deutscher  lyrik  aufgeprägt.^)  Das  verstandesmässige 
wird  nun  schärfer  hervorgehoben,  der  kultus  des  schönen  geistes, 


*)  VgL  VenuBgärtlem,  s.  74. 

■)  Vgl.  Waldberg,  Die  galante  lyrik. 
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des  bei  esprit,  wie  schon  bemerkt  wurde,  greift  um  sich,  das  ge- 
iühl  wird  noch  mehr  zurückgedrängt  als  bisher.  Die  darlegung  der 
innerlichen  liebesempfindung  zeigt  das  grob  übertriebene,  in  vielen 
fällen  direkt  erlogene,  sie  ist  konventionell.  Bohe  Sinnlichkeit  ver- 
kleidet sich  darin.  ^) 

Das  Verständnis  für  reiz  erwacht.  Pikanterie  dringt  in  die 
poesie;  sinnliche,  äussere  anmut  kommt  gelegentlich  zur  geltung. 
Tritt  ein  geistiges  moment  dazu,  so  ist  es  der  alte,  schon  bekannte 
tngendbegriff  oder  Schönheit  des  Verstandes,  reiz  des  witzes.  Einen 
für  unsere  zwecke  genügenden  einbUck  in  die  galante  lyrik  in 
Deutschland  gewährt  uns  die  Neukirchsche  Sammlung  von  gedichten 
Hofimannswaldaus  und  anderer.  Gelegentlich  sollen  die  daraus  ge- 
schöpften beispiele  durch  andere  ergänzt  werden,  die  wieder  einem 
anderen  kreise,  dem  der  gegen  Lohensteinischen  schwulst  ankämpfen- 
den hofdichter  entnommen  sein  sollen.  In  den  punkten,  deren  be- 
trachtnng  uns  obUegt,  ist  zwischen  beiden  gruppen  kein  unterschied 
ZU  spüren. 

Verschiedene  Vorstellungen  weiblicher  Vollkommenheit  stehen 
nebeneinander  oder  kreuzen  sich.  Zu  den  älteren  Überlieferungen 
gesellen  sich  neuere  aufifassungen.  Die  ältere  stufe,  die  in  der  Ver- 
einigung von  Schönheit  und  tugend  ihr  ideal  sieht,  ist  mehrfach 
vertreten.   Göttergleiche  Schönheit  wird  gepriesen  (Hoffinann  V,  13): 

Wiel  soll  ich,  Schönes  Kindl  dich  einen  menschen  nennen? 
Dich  ziert  des  himmels  schmuck;  nicht  falsche  pralerey. 
Dein  holder  tugend -glantz  heist  endlich  mich  bekennen, 
Dass,  Edles  kindl  bey  dir  was  mehr  als  irdisch  sey. 
Der  götter  angesicht  hat  dich  gantz  eingenommen, 
In  deiner  bmst  zeigt  sich  des  himmels  hoher  schein, 
Du  bist  entweder  nur  zu  uns  vom  himmel  kommen, 
Wo  nicht?  so  muss  allhier  der  götter  wohnung  seyn. 

Mehrfach  steUt  Besser*)  in  dieser  weise  Schönheit  und  tugend  zu- 
sanmien;  einmal  wird  der  Vorzug  der  tugend  betont  (s.  428): 

Die  Schönheit,  der  beblümte  Mond, 
Die  weisse  Brust,  die  frische  Jugend; 
Sind  ja  nicht  meiner  Liebe  Grund: 
Ich  liebe  mehr  Melindens  Tugend. 

Ob  wir  aus  dieser  stelle  einen  schluss  auf  die  innerliche  auf- 
fassung  der  liebe  ziehen  dürfen,  will  ich  dahingestellt  sein  lassen. 


^)  Es  gilt  auch  hierfür  die  Charakteristik,  die  Waldberg,  Benaissance- 
lyrik,  s.  66,  für  diese  giebt. 

*)  Des  herm  von  Besser  Schriften.    Andere  aufläge,  Leipzig,  1720. 
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zumal  der  wert  des  wortee  tugend  durch  den  reim  auf  jugeud  ab- 
geschwächt ist. 

Oft  tritt  nun  auch  der  begriff  des  reizes  unter  verschiedenen 
beeeichnungen  au£  Er  gesellt  sich  als  dritter,  gleichberechtigter 
neben  Schönheit  und  tugend:  ,Jhr  lieb-reitz  war  zu  reich,  ihr  tugend- 
ruff  zu  gross.  Und  ihre  Schönheit  wuchs,  je  mehr  sie  sich  ersohloss^^ 
(Hoffinann  1, 95).  Lohenstein  hat  ein  hochzeitsgedicht  abgefasst  als 
„Becht6*Streit  der  Schönheit  und  Freundlichkeit  um  den  Sieges- 
Krantz  der  liebe*'  (Hofihiann  IV,  182);  hier  tritt  klar  ausgesprochen 
hervor,  dass  der  reiz  für  die  Wirkung  der  Schönheit  notwendig  ist, 
als  etwas  selbständiges  zu  ihr  hinzutreten  muss: 

Manch  menech  ist  schön  genug,  doch  mangelts  ihm  am  reitze, 

Wie  mancher  diamant  nicht  rechte  stralen  spielt 

Der  marmel  brauchet  stahl,  und  Schönheit  anmuths-beitze, 

Die  der  empfindlichkeit  den  pulss  allein  hefühlt.  (Hoffmann  DI,  89.) 

Denselben  gedanken  spricht  Besser  aus  (s.  237):  „Freundlichkeit 
ist  die  Würtze  der  Schönheit,  und  derselben  so  unentbehrlich,  dass 
man  auch  selbst  die  Liebes  -  Göttin  nicht  anders  denn  in  Be- 
gleitung und  dem  Grefolge  der  Gratien  oder  Huldgöttinnen  ge- 
tichtet" 

In  der  auffassung  des  reizes  lässt  sich  neben  der  gewöhnlichen 
äusserlich-sinnlichen  sogar  eine  ethische  entdecken.  Für  die  erstere 
giebt  uns  B.  Neukirch  (Hoffmann  1,28)  einen  beleg,  wie  er  die 
beiden  begriffe  der  Schönheit  und  des  reizes  wol  nebeneinander 
stellt,  aber  doch  die  grenzlinien  zwischen  ihnen  nicht  zu  ziehen  und 
ihre  gebiete  nicht  abzugrenzen  vermag. 

Über  die  gestalt'der  Sylvia. 
Ich  finde  zwar  sehr  yiel,  die  schön  und  artig  seyn; 
Denn  eine  rühret  uns  durch  ihrer  äugen  schein^ 
Die  andre  lacht  und  prangt  mit  lippen  von  corallen. 
An  vielen  pflegen  uns  die  haare  zu  gefallen, 
Die  hat  ein  kleines  kinn,  und  eine  steife  brüst, 
Die  macht  durch  ihren  gang  uns  zu  der  liebe  lust. 
Die  führt,  ich  weiss  nicht  was  für  anmuth  in  den  lenden, 
Und  andre  fesseln  uns  mit  ihren  marmel -h&nden, 
Du  aber  Sylvia,  hast  alles  diss  allein: 
Denn  jedes  glied  an  dir  kan  eine  kette  seyn. 
Wie  soll  mich  ärmsten  dann  nicht  deine  pracht  entzünden. 
Die,  wenn  man  sie  zertheilt,  kann  ihrer  sieben  binden? 

Eigenschaften  der  ruhenden  wie  der  bewegUchen  Schönheit  smd  hier 
in  einer  weise  durcheinander  gemengt,  die  erkennen  lässt,  dass 
Neukirch  über  die  Zugehörigkeit  der  einzelnen  eigenschaften  zu  dem 
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sohönen  oder  artigen  nicht  im  klaren  war.    Dasu  ISsst  er  das  ganze 
in  alter  weise  als  entzündende  pracht  wirken. 

Einsiohtiger  spricht  sich  Gröring  aus^):  „Etliche ,  welchen  die 
Sdiönheit  wil  mangeln^  schmtincken  jhr  hässlich  Gresicht,  irgend  die- 
selbe durch  Schmüncken  zu  Angeln^  aber  diss  gehet  zu  nicht:  Schön- 
heity  die  welche  Natum  verleihen,  Beden,  Anblicken,  Lächeln, 
Zunicken,  bleiben  der  Huld  Gewicht.'^  In  natürlicher  Schönheit  be- 
steht ihm  die  huld,  u.  zw.  in  Schönheit  der  bewegung,  die  im  haupt- 
sitz der  anmut,  d^n  gesiebte,  zum  ausdruck  kommt,  fdbie  recht 
bemerkenswerte  äusserung,  der  aber  ein  innerliches  moment  fehlt 
Ein  solches  bringt  folgende  stelle  zu  ethischer  geltung: 

Ich  liebe  keinen  schmuck,  ich  ehre  keine  seide  .... 

Mein  äuge  sehnt  sich  nicht  so  sehr  nach  einem  kleide, 

Was  gold  und  perlen  sind,  ist  mir  genung  bewust. 

Dein  reden  ohne  falsch  hat  meinen  sinn  gebunden, 

Dein  schertzen  ohne  list  legt  mir  die  fessel  an; 

Die  reine  lieblichkeit,  so  ich  bej  dir  gefunden, 

Macht  dass  ich  Florida  nicht  wol  verlassen  kann.  (Hoffinann  1, 40.) 

Trotz  der  angeführten  beispiele  lässt  sich  nicht  verhehlen,  dass 
von  einer  einsieht  in  das  wesen  des  b^riffes  des  reizes  nicht  die 
rede  sein  kann.  Es  zeigt  sich  auch  kein  bedttrfhis,  kein  eigent- 
liches streben,  dies  wesen  zu  erforschen,  fUr  das  wir  im  vorher- 
gehenden wieder  verschiedene  namen  gefunden  haben.  So  viel  ist 
klar,  dass  unter  freundlichkeit,  reiz,  liebreiz*)  nichts  anderes  ge- 
meint ist  als  grazie,  anmut,  und  das  wort  reiz  wird  später  in  der 
theorie  des  anmuts-begriffes  ftir  lange  zeit  zum  terminus  technicus. 
Dem  auch  bemerkten  ausdruck  „huld''  verdanken  die  Grazien  ihre 
benennung  als  Huldinnen  (Heldinnen)  und  Huldgöttinnen.  Artig, 
artigkeit  ist  dieselbe  bezeichnung,  an  die  dann  Bodmer  seine  er- 
kUrung  des  anmutbegriffes  anknüpft. 

Wir  finden  hiermit  gegen  ende  des  Jahrhunderts  so  ziemlich 
alle  Wörter  vertreten,  die  in  der  graziendichtung  des  18.  Jahrhunderts 
fbr  die  anmut  Verwendung  finden.  Das  jedoch,  was  darunter  zu 
verstehen  sei,  erscheint  den  Zeitgenossen  unfassbar,  geheimnisvoU. 
Da  bietet  denn  das  französische  die  vage  redensart:  je  ne  S9ai  quoi, 
die  dort  zur  umkleidung  dieses  wesens  in  schwung  kommt  und 
bald  im  deutschen  aufnähme  findet') 

^)  Liebes -Meyen-Blühmelein  n.  7,  s.  20;  vgl.  Venusg&rtlein,  s.  86. 
*)  Liebreizende  sitten  kennt  GOring,  Liebes -Meyen-Bltthmelein  n.  7 
B.  20.    Venosgärtlein  s.  85. 

*)  Siehe  auch  Waidberg,  Galante  lyrik,  s.  70  f. 
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Wie  nun  in  dem  anmotsbegriff  der  galanten  Ivrik  die  firemden, 
firanzosisclien  einfläase  deatlidier  hervortreten  als  in  dem  der  so- 
genannten gelehrten  dichtnng,  so  wird  auch  bei  der  Vorstellung  der 
Grazien  der  Schimmer  der  antiken  elemoite  schwächer;  neue  treten 
Bjofy  oder  altes  wird  in  ein  modernes  kleid  gehfillt.  Sdion  in  der 
wähl  der  bezeichnnng  für  die  gottheiten  verrat  sich  dieses  streben. 
Die  anf  ein  antikisieren  deutende  benennong  Qiarites,  Charitinnen, 
tritt  ganz  zurück;  sie  findet  sich  in  den  sechs  landen  der  Neu- 
kirchischen  «Mnnilnng  ebensowenig  als  in  Bessers  oder  Königs  ge- 
dichten.  Dafür  herrschen  die  „Gratien'^,  die  den  franzSstschen 
„Grftces^  näher  standen.  Die  renaissancdyrik  steht  unter  antikem, 
die  galante  lyrik  unter  modernem  zeichen.  Granz  deutlich  weist 
auf  das  französische  hin,  dass  z.  b.  Besser  die  Grazien  in  begleitung 
der  Amours  und  Plaisirs  auftreten  lasst  (s.  290),  oder  Ulr.  König 
(s.  29)  Grrazien,  Musen,   Plaisirs  und  IJebesgötter  zusammenstellt 

Als  anzahl  der  Grazien  hat  immer  drei  zu  gelten,  wie  oft  aus- 
gesprochen wird.  Selbst  wenn  Gröring^)  im  reim  auf  „alldar^  sagt 
„der  Gratzien  Schaar'',  so  steht  das  auf  gleicher  stufe,  wie  etwa 
„chor  der  Grrazien'',  welcher  ausdruck  trotzdem  die  dreizahl  ein- 
schliesst;  vgL  das  epigramm  StoUes  (Hoffinann  VI,  353):  „Um  unsre 
f&rstin  spielt  drey  holder  damen  schein,  Das  chor  der  Gratien  muss 
um  die  Venus  seyn," 

Über  die  äussere  erscheinung  der  Grazien  erfahren  wir  wenig. 
Besser  nennt  sie  „kleine  Gratien"  (s.  398)  und  „holde  Gratien*^ 
(s.  404),  wenn  es  erlaubt  ist,  dies  auf  die  äussere  erscheinung  zu 
beziehen,  wofiir  allerdings  auch  das  eben  angeführte  epigramm 
StoUes  spräche.  „Du  Gratie  der  aller  höchsten  zier''  (Hofimann 
11,384)  ist  offenbar  in  äusserem  sinne  aufzufassen.  Als  zeichen, 
dass  die  Grazien  sinnlicher  anschaulichkeit  näher  gerückt  sind,  muss 
angesehen  werden,  dass  sie,  recht  im  sinne  der  zeit,  nebst  anderen 
gottheiten  im  prunkvollen  apparat  von  balletten  zu  erscheinen  be- 
ginnen. Es  ist  ihr  erstes,  stummes  auffareten  auf  der  bühne,  wobei 
es  aber  im  laufe  der  zeit  nicht  bleibt.  Vorläufig  nun  beschränkt 
sich  ihre  thätigkeit  auf  tanzen  und  blumen  streuen.  Ein  ballett 
und  Singspiel  Bessers  (s.  385  ff.)  bringt  unter  anderem  einen  aufzug 
der  Cupidons  und  Grazien  mit  der  aufforderung  der  Venus:  „Kommt 
Cupidons  mit  euren  Täntzen,  Kommt  Gratien  mit  euren  Kräntzen.'' 
Die  Cupidons  und   Grazien   tanzen   zusammen   und   Mercur   singt: 


')  Liebes-Meyen-Blühmelein  n.  S,  8.  8.    Venusgftrtlein  s.  31. 
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yyTantzet  kleine  Liebes -Götter,  Tantzet  kleine  Gratien,  Streuet  aus 
die  Bosen-Blätter,  Dass  man  Venus  Macht  erkenn. '' 

Wir  erfahren  bei  derselben  gelegenheit^  dass  das  auftreten  mit 
blumen  nichts  zufälliges  ist,  sondern  den  Grazien  notwendig  zu- 
kommt. Besser  sagt  (s.  385):  „Die  Venus  hat  dreyerley  Blumen, 
die  ihr  sonderlich  heilig:  die  Myrthen,  die  Kosen  und  die  Ane- 
monen ....  Die  Cupidons  und  die  Gratien  gebrauchen  zu  ihrem 
nothwendigen  Aufputz  Myrthen-  und  Bosen-Kräntze,  und  die  Gratien 
absonderlich  sind  über  diss  die  Göttinnen,  die  nach  der  Fabel  Aus- 
sage, die  Blumen  zu  lesen,  und  beydes  die  Götter  als  auch  die  Helden 
zu  bekräntzen  pflegen.*'  Tanz  und  blumen  sind  antike  motive. 
Anakreon  spricht  freilich  nur  von  rosen;  doch  in  der  Anthologie 
heissen  die  Grazien  dv&ol6yoi;  die  myrthe  wird  zwar  schon  in  der 
antiken  kunst  den  Grazien  zugeteilt,  hier  scheint  sie  aber  ihren  Ur- 
sprung in  der  Schäferdichtung  genommen  zu  haben,  wo  die  myrte 
besondere  beliebtheit  geniesst.  Noch  deutlicher  tritt  ein  modemer 
zug  in  der  blumenwahl  zu  tage  bei  Göring  (Venusgärtlein,  s.  31): 
„Venus  ist  newlich  in  Pafos  gewesen,  neben  der  Gratzien  Schaar, 
welche  die  schönesten  Blumen  gelesen,  brächten  auch  Rosen  all- 
dar  ....  Nympflbn  und  Gratzien  lassen  Narzissen,  Lilien  vnd  blawe 
Viool;  Hatten  viel  Myrten  auch  abgerissen.  Tausendschön  lieben 
sie  wohl,  Länger-je-lieber,  man  könte  vor  allen  Loorbeer-Laub 
spühren,  welches  kan  zieren,  Jupiters  Kapitool.'* 

Ebenfalls  bei  Göring  taucht  ein  anderes  antikes  motiv  auf,  das 
später  wiederkehrt  und  geeignet  ist,  die  gestalten  der  Grazien  zu 
verkörpern  und  sie  unserem  sinnlichen  äuge  anschaulich  zu  machen. 
Es  sind  die  Grazien,  die  Venus  im  haine  von  Paphos  waschen, 
mit  ambrosischem  öle  salben  und  in  anmutige  gewänder  hüllen. 
(Odyss.  Vni,  363;  Hymni  Homer.  IV,  58  ff.)  Göring  beschränkt  das 
waschen  auf  die  ftisse:  „Auch  drey  Gratzien  bey  jhr,  stunden  fertig 
vor  der  Thür,  Sie  hinein  zu  tragen.  Wuschen  doch  erst  vor  der 
Thür,  jhrer  schönen  Füsse  Zier,  neben  jhrem  Sohne."  ^)  Die  Grazien, 
die  vor  der  thüre  stehen,  bereit,  die  herrin  zu  waschen  imd  hinein- 
zutragen, besitzen  ein  gewisses  leben,  sie  sind  gestalten,  nicht  be- 
griffe. Es  sind  individuelle  züge,  die  von  dem  herkömmlichen 
(z.  b.  „von  Grazien  begleitet")  wolthuend  abstechen.  Zugleich  er- 
scheinen die  Grazien  hier  als  dienerinnen  der  liebe. 

Der   Charakter   der  Grazien   lässt  sich  indirekt   aus  einzelnen 


*)  Von  der  Venus  Tempel  und  Opffer.    Vennsgftrtlein,  s.  196. 
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«teilen  erschliessen.    Es  kann  witkt  wmaAer  nduneo,  daas  er  d 

angemessen  ist,  was  sidi  amror  ak  wdblidie  idealvorsldfaiiig  ergeben 

hat.    So  beisst  es  (Hoffinam  11,167): 

Em  bfld  der  GratieB,  de»  knnMis  mrintn   mfitti. 
Dm  eiacn  UmMn-say  aalT  Ducd  wangm  tvigt* 
Und  flirer  eitern  nüua,  geirt»  leben,  witi  and  btid». 
Nebst  einem  inbegriff  d«  tagend  in  akk  begt. 

Das  verstandesmissige  lassen  einige  verae  von  U.  KSn^  (a.  402) 
vennissen,  wo  die  betreffenden  eigenscbafien  als  wiikung  der  nnter- 
weism^  der  Grasen  bingestellt  werden  nnd  insofern  einen  rfick- 
schlnas  anf  diese  selbst  gestatten: 

Man  findet  echon  an  dir,  ob^eich  bej  larter  Jagend, 
Wm  dich  ToUkommen  macht,  Zncht,  Anmath,  Schertz  nnd  Tagend: 
Zwar  wonder'  ich  mich  nicht  ob  so  riel  Sch5nheits- Graben, 
Weil  dich  die  Gratien  selbst  onterwiesen  haben. 

Ancb  an  diesen  beispielen  laast  sieb  wieder  wie  firOber  die  be- 
obacbtnng  machen ,  dass  der  cbarakter  des  betreffende^  midcbens 
das  ursprünglich  vorli^ende  ist  und  dieser  auf  die  Graziei  über- 
tragen wird.  So  kommt  es,  daas  einmal  geist,  witz,  leben,  blick, 
das  verstandesmassige  also,  den  Grazien  zukommt,  ein  andermal 
zncbt,  anmut,  scherz,  was  eher  an  gemütseigenschafien  anzuklingen 
scheint;  tugend  ist  beidemal  vertreten.  Die  firuher  bervorgehobenei 
Schwankungen  in  der  vorsteUung  weiblicher  Vollkommenheit  treten 
eben  auch  hier  zu  tage. 

Obige  zwei  beispiele  dienen  zugleich,  uns  wieder  zu  zeigen,  wie 
die  Grazien  mit  den  menschen  in  Verbindung  gebracht  werden 
Zuerst  haben  wir  den  einfachen  vergleich,  die  so  alte  nnd  so  ver- 
breitete form ;  dann  werden  die  gepriesenen  eigenschaften  als  gaben 
der  QruLzien  erklärt  Der  verkehr  mit  den  menschen  gestaltet  sich 
nun  intimer.  Fast  immer  handelt  es  sich  nur  noch  um  das  Weib- 
Hebe  geschlecht.  Die  Grazien,  die  begleiterinnen  der  Venus,  be- 
gleiten das  verherrlichte  mädchen:  „Gleich  als  die  Phillis  drauff 
recht  englisch  kam  g^angen.  Von  allen  Gratien  gefolget  und  be- 
gjeif^  ....  (Hoffmann  1, 26).  Darin  liegt  eine  doppelte  Schmeichelei: 
erstens  werden  dem  mädchen  die  Grazien  zugesellt,  zweitens  tritt 
es  dabei  an  die  stelle  der  Venus.  Letzteres  mag  den  dichtem  oft 
unbewusst  geblieben  sein,  geht  jedoch  klar  ausgesprochen  aus  einigen 
versen  Voitures^)  hervor:  „Les  Graces  qui  suivent  tousiours  La 
douce  Mere  des  Amours,  Vont  &  vous  comme  &  la  plus  belle.^   Das 


>j  Le  Uttret  da  IC  de  Voitoie,  k  Nimm^:ae  IW»,  a  444. 
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b^leitangsmoiiv  ist  überhaupt  aus   dem   fraaaösifleheii   genommen^ 
ist  also  modeni. 

Auf  das  altertnm  geht  ein  anderer  gedanke  zurüdc,  nämlioh 
dass  die  Granen  den  mensch^i  schon  als  kind  m  ihre  obhot  nehmen« 
Wir  haben  in  der  Anthologie  gefunden,  dass  dies  dureh  eine  Um- 
armung ausgedrückt  wird.  Im  deutschen  findet  sich  die  grundidee 
ebenfalls  bei  Hofimannswaldau  (I;6): 

Nach  diesem  hat  sie  (Venus)  dich  den  Gratien  befohlen. 
Die  eine  kAaste  dich,  du  weist  es  wohl  auff  was, 
Onpido  mnste  dir  seug  zu  den  windeln  holen. 
Der  niemals  allzuweit  von  deiner  wiege  sass. 

Damit,  dass  die  Grazien  sich  des  kindes  schcm  an  der  wiege 
annehmen,  steht  sehr  hübsch  im  einklang,  dass  sie  seine  erziehe- 
rinnen  werden,  ihm  allerlei  liebenswürdige  gaben  verleihen  und 
es  so  gewissermassen  in  anmut,  scherz,  tugend  u.  s.  w.  unterweisen. 
Es  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  ein  solches  v^hältnis  der  Grazien 
som  mädchen  vertrauter  ist  als  das  der  blossen  begleitung,  und  es 
ist  ebenso  wenig  zu  verkennen,  dass  die  Grazien  hier  die  rolle  der 
guten  feen  aus  den  märchen  übernommen  haben. 

Beliebt  wird  es,  dem  mund  eine  besondere  aufmerksamkeit  der 
Grazien  zuwenden  zu  lassen.  Auch  dies  ist  in  der  Anthologie  vor- 
gezeichnet, gelangte  aber  wol  erst  auf  dem  umwege  über  Frank- 
reich in  die  deutsche  dichtung.  Zweierlei  ist  wieder  möglich:  die 
wkfiamkeit  der  Grazien  zeigt  sich  am  mund  als  anmutigem  körper- 
teil  oder  in  den  reden,  die  ihm  entströmen.  Auf  letzteres  geht  es, 
wenn  B.  Neukirch  über  das  bild  eines  „fümehmen  und  gelehrten 
mannes'^  (Hoffinann  1, 94)  sagt:  „Zürnt  nicht,  ihr  Gratien,  dass 
dieser  mund  die  krafit.  Die  euch  allein  gebührt,  so  völlig  eingesogen,*' 
auf  ersteres,  wenn  es  bei  König  heisst  (s.  891): 

Dein  schöner  Mund,  den  würdig  zu  bedienen, 
Ich  selbst  die  Gratien  bemüht  gesehn, 
Weü  seine  Saffl  und  fleischichte  Bubinen 
Hier  stets  mit  Huld  und  liebreitz  blühend  stehn. 

ffieher  gehört  auch:     „Mund,  den  die  Gratien  mit  ihren  quellen 
netzen.*'    (Hoffinann  1,39.) 

Über  die  Verbindung  der  Ghrazien  mit  anderen  gottheiten  lässt 
sich  wie  firüher  nur  sagen,  dass  sie  ganz  äusserlich  ist  und  keinen 
einblick  in  ihren  wesentlichen  Zusammenhang  gewährt,  wenn  wir 
absehen  von  der  schon  behandelten  äussenmg  Bessers,  der  die  Zu- 
sammenstellung der  Venus  mit  den  Gräben  damit  begründet,  dass 
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fireundlichkeit  eine  unentbehrliche  würze  der  Schönheit  sei.  Dass 
ausserdem  Amor  und  die  Musen  den  Grazien  nahe  stehen,  ist  be- 
kannt. Neu  hingegen  ist  die  später  so  beliebte  Personifikation  der 
Scherze,  die  analog  den  Eroten  zu  betrachten  sind.  Schon  den  alten 
stand  es  &ei,  die  symbolischen  flügelknaben  einmal  nicht  für  Eroten 
anzusehen;  zwei  derselben  umgeben  Venus  auf  Julischen  münzen; 
Horaz  sprach  einen  als  Cupido,  den  anderen  als  Jocus  an.^)  Die 
scherze  treten  zuerst  als  „Plaisirs"  im  gefolge  der  Grazien  und 
liebesgötter  auf.  Besser  kennt  sie  (s.  290,  im  Singspiel  ,,Die  heirat 
Alexanders  und  der  Roxane"  1706),  ebenso  Ulrich  König.  Die 
„Plaisirs"  verraten  sich  schon  durch  den  namen  als  abkömmlinge 
Frankreichs,  wo  schon  früh  auch  die  „Ris"  und  „Jeux"  auf- 
getaucht sind. 

Ein  französisches  gepräge  trägt  überhaupt  die  ganze  Verwendung 
der  Grazien  in  dieser  zeit;  und  so  gehen  sie  ins  18.  Jahrhundert 
über,  wo  sie  zunächst  in  der  hergebrachten  weise  gezeichnet  werden. 
Bevor  wir  uns  jedoch  der  dichtung  dieser  zeit  zuwenden,  erscheint 
es  geboten,  die  theoretische  ent Wickelung  des  anmutsbegrifi*es  zu 
verfolgen. 


IL   Die  Entwickelung  des  Anmutsbegriffes  in  der 
Theorie  des  XVIII.  Jahrhunderts. 

Es  hat  sich  gezeigt,  dass  das  wesen  der  anmut  in  der  dichtung 
des  17.  Jahrhunderts  nicht  unbekannt  war.  Fast  nirgends  aber  tritt 
eine  deutliche  einsieht  in  dasselbe  hervor.  Pracht,  Schönheit,  anmut 
fliessen  durcheinander.  Auch  im  18.  Jahrhundert  wird  das  zunächst 
nicht  anders.  Erst  als  das  streben,  das  wesen  der  Schönheit  zu 
ergründen,  sich  lebhafter  kundthat  und  in  Baumgartens  Aesthetica 
1750  eine  feste  grundlage  gefunden  hatte,  war  es  möglich,  die 
Untersuchung  auch  auf  jene  art  von  Schönheit  zu  lenken,  für  die 
wir  seit  Schiller  das  wort  „anmut"  als  ungefähr  feststehend  an- 
genommen haben. 

Eine  Schwierigkeit,  die  sich  gleich  anfangs  bot,  war  eben  die 
wähl  einer  entsprechenden  bezeichnung.     Franzosen  imd  Engländer 

*)  Siehe  Th.  Birt,  Wer  kauft  liebesgötter?  Deutsche  Rundschau,  1898, 
74.  band,  s.  888.  Verweist  auch  auf  Lucian  und  seine  epainoi,  eine  Perso- 
nifikation des  lobes. 
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hatten  in  ihrem  Sprachschatz  das  wort  grftce  (grace),  das  noch  vom 
lateinischen  her  dem  begriffe  zum  kleide  diente.  Im  deutschen  war 
man  um  das  wort  verlegen.  Der  dichterische  Sprachgebrauch  des 
17«  Jahrhunderts  weist  eine  grosse  mannigfaltigkeit  von  ausdrücken 
auf^  von  denen  aber  nicht  einer  als  stehend  gelten  kann^  und  so 
bleibt  es  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein.  L.  von  Hagedom  sagt  in 
den  1762  erschienenen  „Betrachtungen  über  die  maierei"  ^):  „Der 
Sprache  fehlt  es  vielleicht  mehr  an  der  Bestimmung^  als  an  Worten 
von  dem  guten  Anstand  und  der  Annehmlichkeit  an^  bis  zur  An- 
muth  und  dem  Beize^  und  bis  zu  derjenigen  Holdseligkeit,  die 
himmlischen  Bildern  eigenthümlich  geworden."  Noch  1785  erklärt 
Meinhard  in  einer  anmerkung  zu  seiner  Übersetzung  von  Homes 
Elements  of  criticism  I^  s.  462  das  englische  grace  fiir  unübersetz- 
bar, da  wir  die  drei  worte  anmut^  reiz  und  grazie  dafiir  hätten^ 
von  denen  aber  keines  den  ganzen  begriff  erschöpfe  und  zugleich 
auf  die  nämlichen  gegenstände  eingeschränkt  sei. 

Von  den  eigentlich  deutschen  ausdrücken  haben  sich  also  das 
ältere  anmut  und  das  erst  später  zu  bedeutung  gelangte  reiz  ge- 
halten. Das  wort  „grazie**  wiurde  in  der  übertragenen  bedeutung 
erst  nach  analogie  des  französischen  und  englischen  geschaffen. 

Die  annähme,  der  begriff  des  reizes  sei  zuerst  von  Home  in 
die  ästhetik  eingeführt  worden,  wurde  von  Braitmaier*)  widerlegt. 
Er  stellt  folgende  entwickelungskette  auf.  Breitinger  führt  den 
begriff  1740  in  seiner  Critischen  dichtkunst  unter  der  bezeichnung 
des  artigen  ein.  Unabhängig  von  ihm  stellt  Mendelssohn  (1755, 
Briefe  über  die  empfindungen)  eine  definition  auf.  Homes  werk 
(EL  of  crit)  erscheint  1762 — 1765.  1771  kommt  Mendelssohn  in 
der  dritten  recension  der  abhandlung  Über  das  erhabene  und  naive 
noch  einmal  darauf  zurück,  ohne  von  Home  beeinflusst  zu  sein. 
Lessing  entlehnt  den  begriff  und  die  genauere  definition  von  Mendek- 
8ohn,  an  den  sich  auch  Schiller  anschliesst. 

Aber  damit  ist  die  geschichte  des  begriffes  reiz  oder  anmut  in 
Deutschland  bis  auf  Schiller  nicht  endgiltig  erledigt.  Einerseits  ist 
auf  die  innere  entwickelimgsgeschichte,  auf  ein  etwaiges  Verhältnis 
zu  der  eben  in  blute  stehenden  Graziendichtung  und  auf  eine  all- 
fällige einseitige  oder  wechselseitige  beeinflussung  rücksicht  zu 
nehmen,   andererseits   ist   auch    die    äussere   entwickelungskette   zu 


*)  Wien,  Trattner  I,  s.  29. 

•)  Geschichte  der  poetischen  theorie  und  kritik  von  den  Discursen  der 
nuder  bis  auf  Lessing.    Frauenfeld  1889,  IT.  s.  166  ff. 
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vervoUfitändigeii;  und  durch  das  einschieben  neuer  glieder  wird  not- 
wendiger weise  auch  das  ineinandergreifen  der  alten  beeinflusst. 

Mit  Breitinger  müssen  wir  in  Deutschland  jedenfalls  einsetzen. 
Ein  ssurückgreifen  auf  Gottsched  ergiebt  fiir  die  theorie  des  an- 
mutbegriffes  nichts.  XJber  einen  allgemeinen  begriff  des  schönen 
kommt  er  nicht  hinaus;  und  er  widmet  der  erläuterung  dieses  be- 
griffes  nicht  etwa  einen  eigenen  abschnitt,  sondern  behandelt  ihn 
nur  nebenbei  im  lU.  capitel  des  1.  teiles  der  Cridschen  dichtkunsty 
das  vom  guten  geschmacke  eines  poeten  handelt.  Die  Schönheit  ist 
etwas  objektives.  Sie  besteht  in  Vollkommenheit,  die  der  Überein- 
stimmung und  Ordnung  der  einzelnen  teile  entspringt.  Die  Wirkung 
des  schönen  ist  wolgefallen.  Alle  natürlichen  dinge  sind  schön,  da 
gott  sie  nach  zahl,  mass,  gewicht  geschaffen  hat;  die  kunst  muss 
daher  die  natur  nachahmen,  um  einem  künstlerischen  werke  die 
Vollkommenheit  zu  geben,  durch  die  es  dem  verstände  gefällig  und 
angenehm  wird. 

Das  ist  alles,  was  Gottsched  über  die  Schönheit  giebt;  fiir  die 
anmut  geht  nichts  daraus  hervor.  Dennoch  aber  würden  wir  ihm 
nicht  gerecht  werden,  wollten  wir  uns  damit  begnügen.  F.in  durch- 
gehen seiner  gedichte  lässt  viel  mehr  erschliessen,  als  die  theorie 
bietet.  Freilich  darf  dabei  nicht  ausser  acht  gelassen  werden,  dass 
sich  Gottscheds  poesie  in  den  hergebrachten  geleisen  bewegt.  E^ 
sind  daher  auch  die  stellen,  die  jetzt  in  betracht  kommen,  so  ziem- 
lich gemeingut  der  vorhergehenden  litterarischen  periode,  und  der 
dichter  mag  manches  nachgesprochen  haben,  dessen  verstlüidnis  sich 
ihm  gar  nicht  deutlich  erschlossen  hatte. 

Die  Grazien  sind  ihm  nicht  unbekannt.  In  der  Grit,  dichtkunst 
freilich  nennt  er  sie  an  einer  stelle  nicht,  wo  gelegenheit  dazu  wäre. 
Er  ist  (s.  155  der  ersten  aufläge)  fiir  die  beibehaltung  der  alten, 
mythologischen  namen  und  sagt:  ,,Man  weiss  es  längst,  dass  Mars 
den  Krieg,  Pallas  die  Weisheit,  Apollo  die  freyen  Künste,  Venus 
die  Liebe,  Hymen  den  Ehestand,  Ceres  den  Sommer,  Flora  den 
Frühling,  Pomona  den  Herbst,  Bacchus  den  Wein,  Neptunus  die 
See,  Eolus  den  Wind,  Juno  den  Stoltz,  Plutus  den  Beichthum  u.  s,  w. 
vorstellen."  Dass  die  Grazien  so  wenig  wie  bei  Sacer  genannt  werden, 
kann  zufall  sein,  auch  Amor  bleibt  unerwähnt;  ein  wahrscheinlicherer 
grund  aber  ist,  dass  eben  weder  der  begriff,  den  die  Grazien  hätten 
vertreten  können,  noch  der  name  dafür  abgegrenzt  und  festgesetzt 
war,  und  dass  sie  ihm  überhaupt  ferner  standen. 

In  den  gedichten  nun  gebraucht  Gottsched  die  namen  Gratie 
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(Imal),  Charitiimen  (3  mal)  und  Huldgöttin  (Imal),  letzteren  sowie 
einmal  Charitinnen  im  reim.  Doch  lässt  sich  weder  aus  dem  reim 
nooh  aus  dem  metrum  etwas  fiir  den  verschiedenen  gebrauch  der 
namen  erschliessen.  Gratie  ist  noch  mit  t  geschrieben^  das  erst  bei 
den  Anakreontikem  dem  z  weicht.  Diese  formale  Snderung^  obwol 
unbedeutend  y  ist  doch  bezeichnend  für  das  allmähliche  erfiillen  der 
fremden  form  mit  deutschem  inhalt.  Bei  der  Snderung  von  Charites 
in  Charitinnen,  die  schon  bei  Fleming  vorkommt,  gab  das  formale 
bedürfiiiS;  das  fremde  wort  durch  eine  endung  wenigstens  äusserlich 
dem  deutschen  anzupassen,  in  höherem  grade  den  ausschlag. 

Grottscheds  formein:  ,yalle  Charitinnen *',  Jede  Huldgöttin'' ^),  auf 
Anakreon  zurückgehend,  sind  vom  17.  jahrhimdert  her  geläufig.  Auch 
wenn  er  sagt:  »,Auf  deinem  holden  Kosenmunde  Ist  aller  Charitinnen 
Sitz''  (s.  104)  hat  er  schon  einige  Vorläufer,  die  die  Orazien  zu 
dem  munde  in  beziehung  bringen.^  Auch  tanzend  kennt  Gottsched 
die  Grazien  (s.  212): 

Kommt,  ihr  muntem  Charitinnen  I 
KoHmit,  und  macht  den  schönsten  Tanz, 
Schliesst  im  Hüpfen  einen  Kranz 
Um  den  Preb  der  PrimEesainnen. 
Ist  sie  nicht  an  Schönheit  reich? 
Ist  sie  nicht  ein  Bild  der  Tngend, 
Voller  Anmuth,  voller  Jagend? 
Wahrlich  I  sie  verdients  um  euch. 

Bedeutsamer  als  das  immerhin  bemerkenswerte  beiwort  „munter", 
das  sich  noch  ein  zweitesmal  findet,  sind  die  letzten  vier  verse. 
Leider  sind  sie  ein  herkömmlicher  vergleich,  dem  eine  andere  stelle 
zu  hilfe  kommen  möge  (s.  228): 

Bünaus  heitres  Angesicht 
Könnt'  die  Gratien  gewinnen. 
Hier  ist's  in  der  That  geschehen: 
Denn  wo  hat  man  grössre  Pracht, 
Anmnth,  Reiz  und  Huld  gesehen, 
Als  in  seiner  Gräfinn  lacht. 

Der  vergleich  des  mädchens  mit  den  Grazien  ist  zwar  wieder  her- 
gebracht, ebenso  dass  den  Grazien  anmut,  huld  und  liebreiz  zu- 
geschrieben wird;  wichtiger  muss  hier  aber  die  Zusammenfassung 
der  drei  begriffe  und  die  beigäbe  des  lachenden,  sowie  die  Ver- 
bindung mit  „grosser  Pracht"  erscheinen.     Deutet  das  erstere  auf 

>)  Gedichte,  hg.  von  Schwabe  1736,  s.  104,  108. 
*)  Siehe  oben  s.  81. 
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ein  bestreben  hin,  durch  das  nebeneinanderstellen  mehrerer  charakte- 
ristischer eigenschaften  einen  einheitlichen  gesammtbegriff  fttr  das 
wesen  der  Grazien  zu  bekommen,  so  scheint  das  zusammenbringen 
mit  pracht,  welchem  worte  nach  Adelung  die  Vorstellung  des  feier- 
lichen, vortrefflichen  anhaftet  auf  Unsicherheit  seiner  anschauung 
zu  deuten.  Auch  andere  stellen  zeigen  (s.  445,  „ihrer  Schönheit 
Pracht  und  Anmuth^^,  dass  Gottsched  in  dieser  Verbindung  nichts 
widersprechendes  fand.  Auch  hierin  steht  er  auf  dem  boden  der 
Überlieferung. 

Es  gilt  nun  zu  sehen,  ob  sich  zur  Verdeutlichung  jener  den 
Grazien  zugeschriebenen  eigenschaften  genaueres  gewinnen  lässt. 
Zunächst  sei  bemerkt,  dass  Gottsched,  wie  die  dichter  des  17.  Jahr- 
hunderts nur  Schönheit,  die  mit  geist  verbunden  ist,  gelten  lässt 
Bezeichnend  sind  einige  verse  einer  trauerode  (s.  123): 

Zwar  Margaris  war  gleichfalls  schön, 
Doch  nicht  nnr  an  Gestalt,  zu  nennen; 
Ihr  Wort  und  Werk  gab  zu  erkennen, 
Wie  Geist  und  Witz  den  Leib  erhöhn. 
Was  hilft  ein  zarter  Gliederbau? 
Ein  Antlitz  voller  Milch  und  Bösen? 
Die  Kunst,  recht  zärtlich  liebzukosen? 
Und  kurz  die  allerschönste  Frau? 
Wenn  nicht  Vernunft  und  edle  Sinnen 
Des  klugen  Freyers  Herz  gewinnen. 

Aber  auch  tugend  gehört  wieder  dazu.  Ausser  der  vorher 
angefiihrten  stelle  vgl  s.  133:  „Bemerkt,  mit  was  fiir  Geist  und 
Tugend  Ein  nordisch  Land  die  Schönen  ziert^  (Tugend  steht 
wieder,  wie  so  oft  im  reim  auf  jugend.) 

Das  starke  bevorzugen  des  geistes  als  verstand  imd  witz  und 
das  zurücktreten  der  Vorzüge  des  gemütes  —  der  galanten  poesie 
entsprechend  —  ist  fiir  Gottscheds  ganze  art  charakteristisch.  Und 
„erhaben"  nennt  er  das  wesen  einer  solchen  geliebten  (s.  278): 

Ja,  das  Kind,  das  ich  erlesen, 
Ist  kein  blosses  Wollustbild; 
Nein,  es  ist  mit  Witz  erfüllt 
Und  von  sehr  erhabnem  Wesen: 
So,  dass  es,  an  Leib  und  Geist, 
Pallas  mehr  als  Venus  heisst. 

Das  Verhältnis  zwischen  Schönheit  und  geist  ist  nicht  immer 
das  gleiche.  Meist  sind  die  beiden  äusserlich  nebeneinander  gestellt^ 
so  aber,  dass  der  geist  bevorzugt  wird,  indem  er  das  herz  einnimmt 
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So  in  der  ersten  angefahrten  stelle;  insofern  erhält  der  geist  die 
Schönheit.  Auf  'gleicher  stufe  steht  Gottsched,  wenn  er  (s.  103) 
von  schönen  spricht,  ,yDie  doch,  denn  ihr  Verstand  ist  blind!  Nur 
todte  Marmorbilder  sind."  Auf  ein  innigeres  durchdringen  körper- 
licher und  geistiger  Schönheit  jedoch  deuten  andere  stellen: 

Des  Körpers  Ansehn,  Pracht  und  Zierde 

Verräth  den  edlen  Geist  in  ihr, 

Und  sie  erweckt  mit  Becht  bey  dir 

Die  allerzärtlicliste  Begierde.   (S.  191.) 

Ich  seh  ihr  edles  Wesen, 

Das  ihrlans  Blick  und  Minen  stralt.  (S.  181.) 

Ob  darin  ein  einfluss  Shaftesburys  vorliegt,  auf  den  wir  noch 
zu  sprechen  kommen  und  der  bekanntlich  die  Schönheit  als  aus- 
druck  einer  inneren  geistigen  Schönheit  fasst,  wäre  zu  erwägen. 
Ich  glaube  es  deshalb  nicht,  weil  auch  sonst  Shafbesbury  bei  Gott- 
sched nicht  nachwirkt,  obwol  er  ihn  schon  vor  1729  kannte.^) 

Unter  den  eigenschaflen  der  Grazien  treten  bei  Gottsched  reiz 
und  huld  nicht  weiter  heraus,  anmut  hingegen  ist  mehrfach  ver- 
wendet. Es  heisst  s.  133:  „Wie  die  Anmuth  ihrer  Jugend  Den 
trefflichsten  Gemahl  gerührt.^^  Auch  s.  103  ist  die  anmut  mit  der 
Jugend  zusammengestellt:  „Der  edlen  Kulmus  Seelengaben,  Erhöht 
der  frischen  Jugend  Pracht,  In  welcher  soviel  Anmuth  lacht" 
Femer  geht  hervor,  dass  die  anmut  es  ist,  die  rührt;  vgl  hierzu  auch 
s.  202:  ,^ch  rührt  die  Schönheit  deiner  Braut,  Ihr  süsser  Scherz, 
ihr  holdes  Lachen."  Stellen  wir  dies  zu  dem  vorigen  und  nehmen 
wir  die  „muntern  Charitinnen"  und  die  „lachende  anmut"  dazu,  so 
wird  es  erlaubt  sein,  eine  Verbindung  des  rührenden  süssen  Scherzes 
und  holden  lachens  mit  der  rührenden  anmut  herzustellen. 

unmittelbar  nahe  den  spätereren   erklärungen    der   anmut  als 

^)  In  diesem  jähre  richtet  er  eine  ode  an  M.  May,  in  der  er  ihre  ge- 
spräche  während  ihres  fÜnQährigen  freundschaftsbundes  berührt  (s.  217): 

Da  war  alles  das  zu  hören, 

Was  die  Alten  hier  und  da, 

Tullius  und  Seneca, 

Epiktet  und  Marcus  lehren, 

Hugo  Orot,  Cartesius, 

Lock  und  Leibnitz  folgten  diesen, 

Schaf ftsbury  ward  auch  gepriesen; 

Endlich  machte  Wolf  den  Schluss. 
In  der  vorrede   zur  Grit,  dichtkunst,  sowie  s.  318  der  ersten  aufläge, 
beruft  er  sich  ebenfalls  auf  ihn  und  führt  s.  185  eine  stelle  aus  den  Miscel- 
laneous  reflections  an,  die  uns  nicht  weiter  angeht. 
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Schönheit  der  bewegong  kommt  Gottsched  in  den  versen  (s.  518): 
^fiie  Anmuth  der  Gestalt,  die  reizenden  G^berden,  Gang,  Stellung 
nnd  Person  sind  werth  geliebt  zu  werden/'  Da  Gbttsched  sonst  als 
die  Schönheit  belebend  und  das  herz  gewinnend  den  geist  ansieht 
und  hier  die  anmut  als  rührend  setzt,  wird  auch  flir  sie  ein  geistiges 
dement  erforderlich  sein.  Dies  fehlt  denn  nicht:  „Indem  die  An- 
muth edler  Sitten  Euch  längst  die  zarte  Brust  bestritten'^  heisst  es 
an  einer  stelle  (s.  28).  Und  in  einer  andern  anklingenden  lässt  er 
sich  über  diese  sitten  näher  aus  (s.  173): 

Was  sag  ich  von  den  holden  Bitten? 
Die  waren  still  und  fromm  und  rein, 
Und  hatten  mir  fast  ganz  allein 
Den  G^ist  entzückt,  das  Herz  bestritten. 
Was  sag  ich  von  der  Müdigkeit, 
Und  allgemeinen  Menschenliebe? 
Durch  deren  unverstellte  Triebe 
Sie  manchen  in  der  Noth  erfreut, 
Und  die  der  Wohlthat  ganze  Frucht 
In  ihres  Nächsten  Heil  gesucht. 

Die  y^olden  sitten"  erscheinen  wie  eine  erweichung  des  starren 
tugendideales ^  das  sonst  den  firauen  jener  poesie  anzuhaften  pflegt. 

Für  die  Verbindung  des  körperlichen  und  seelischen  sind  die 
schon  zuvor  erwähnten  stellen  massgebend^  dass  ^^des  körpers  an- 
sehn und  zierde"  den  edlen  geist  verrät^  mehr  noch^  dass  das  edle 
wesen  aus  blick  und  mienen  strahlt.  Auch  das  lachen  ist  hierher 
zu  ziehen.  Gerade  blick  und  mienen  spielen  in  der  späteren  ent- 
wickelung  des  begriffes  eine  ansehnliche  rolle. 

Versuchen  wir  nun,  aus  dem  in  Gottscheds  gedichten  bis  1736, 
ehe  er  anakreontische  beeinflussung  erfahren  konnte,  gegebenen  einen 
gesammtbegriff  aufzustellen,  so  findet  sich  als  wesentlich:  Schönheit 
in  der  Jugend  der  jähre,  reizend  durch  geberden,  gang,  Stellung,  ver- 
bunden mit  munterkeit^  die  sich  in  süssem  scherz  und  holdem  lachen 
bethätigt;  vornehmlich  im  blick  und  in  der  miene  um  den  mund 
äussert  sich  das  edle  wesen,  die  edlen,  holden  sitten,  bestehend  in 
stiller  reinheit,  frömmigkeit,  mildigkeit  und  menschenliebe.  Durch- 
wegs nur  bei  frauengestalten  wird  von  anmut  gesprochen.  Freilich 
darf  bei  diesem  idealtypus  des  begriffes  eben  nicht  vergessen  wer- 
den, dass  er  sich  aus  verschiedenen  gelegentlichen,  verhältnismässig 
seltenen  andeutungen  zusammensetzt,  als  ganzes  sich  nicht  vorfindet 
und  als  solches  auch  Gottsched  gewiss  nicht  deutlich  gewesen  ist 

War  es  bei  Gt>ttsched  geboten,  aus  gedichtstellen  eine  konstruktion 
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des  anmatb^riffes  vorzunehmen^  der  so  ziemlich  typisch  ist  für  die 
litteratnrperiode,  an  deren  ende  Gk>tt8ched  steht^  so  liegt  es  auf  seite 
der  Schweizer  insofern  einfacher  und  besser,  als  sich  in  Breitingers 
CHtischer  dichtknnst  eine  theoretische  fiassong  des  begriffes  der 
anmnt^  oder  wie  er  sagt  des  artigen,  findet. 

Im  2.  band  der  Critischen  dichtkunst  (s.  106)  kommt  Breitinger 
im  abschnitt  von  den  ^^gleichgültigen  (=  sjmonymen)  Wörtern  und 
redensarten^  auf  den  unterschied  von  schön  und  artig  zu  sprechen. 
Wie  wenig  deutlich  in  damaliger  zeit  ein  unterschied  zwischen  den 
beiden  begriffen  empfunden  wurde,  ergiebt  sich  eben  daraus,  dass 
er  sie  den  „gleichgültigen^  Wörtern  zuweist^  die  „nach  dem  herrschen- 
den Wahne  nur  von  dem  Ohre  als  verschieden  erkannt  werden, 
da  de  übrigens  dem  Verstände  einerley  und  eben  dieselben  Begriffe 
gantz  unverändert  vorsteUen,  so  dass  man  ohne  vorgängige  Wahl 
bey  allen  Umständen  und  Anlässen  einen  für  den  andern  setzen 
und  gebrauchen  kan.^  Er  will  nun  durch  die  Untersuchung  einzelner 
synonymer  ausdrücke  zeigen,  dass  diese  ansieht  mehr  auf  gewohn- 
heit  und  Verjährung  ab  auf  reife  Überlegung  gebaut  ist. 

Breitinger  greift  auf  Aristoteles  zurück.  Zunächst  auf  das 
7.  kapitel  der  poetik,  wonach  die  Schönheit  in  Ordnung  und  grosse 
besteht;  es  könne  daher  weder  etwas  allzugrosses  schön  sein,  noch 
etwas  allzukleines;  dann  auf  das  4.  buch  der  Sittenlehre,  wo  es 
heisst^  dass  die  grossmut  in  der  grosse  der  seelen,  wie  die  Schönheit 
in  der  grosse  des  leibes  bestehe.  Es  könnten  daher  die  jungen 
leute  von  kleiner  grosse  zwar  artig  und  wolgemacht  heissen,  aber 
nicht  schön.  ^)  Breitinger  geht  nun  näher  darauf  ein.  Die  Schönheit 
besteht  ihm  in  einer  Übereinstimmung,  Ordnung  und  einem  ebenmass 
des  mannigfaltigen  oder  der  teile  im  ganzen;  die  einsieht  dieser 
Ordnung  und  harmonie  bringt  ein  wundervolles  ergötzen.  Aber 
eine  solche  einsieht  kann  nicht  statthaben,  wo  die  teile  eines  ganzen 
zu  gross  oder  so  klein  sind,  dass  wir  sie  mit  den  sinnen  nicht  klar 
begreifen  können.  Wenn  wir  aber  dennoch  in  dem  kleinen  einige 
Ordnung  und  ebenmass  wahrzunehmen  glauben,  nennen  wir  es  artig, 
weil  uns  dünkt,  dass  es  die  art  der  gehörigen  vollkonmienheit  habe. 
demnach  ist  die  Artigkeit  ein  geringerer  Grad,  und  gleichsam  ein 
Schatten  der  ergetzenden  Vollkommenheit  oder  Schönheit,  und 
darum  ist  auch  ihre  Würckung  auf  das  Gemtithe  geringer,  als  des 


*)  Aristoteles  Eth.  IV,  3:   iv  /liyiöei  yäg  ^  fuyaXoyfvxla  wcnep  xal  ri 
xdXXoQ  iv  fAiydXtp  awfuxii  *  ol  iwcqoI  (f  dareZot  xal  av/xfi€TQOi,  xaXXol  ^  oi. 
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Schönen.  Die  Schönheit  beziehet  sich  vornehmlich  auf  die  Ver- 
mischung der  Farben,  die  Symmetrie  der  GKeder  und  Theile,  der 
Lineamente  und  Züge;  die  Artigkeit  auf  die  Lebhaftigkeit  der 
Augen,  ein  angenehmes  und  zärtliches  Wesen  in  der  Stellung,  den 
Gebehrden,  und  der  Bewegung.  Derowegen  kan  die  Schönheit  ohne 
Artigkeit  seyn,  und  eine  hässliche  Person  kan  zuweilen  artig  seyn, 
und  artig  thun." 

Es  ist  hier  nicht  der  ort,  auf  Breitingers  Schönheitsbegriff  und 
auf  die  Ursache  des  „wundervollen  Ergetzens^^  einzugehen.  Fest- 
zustellen ist,  dass  die  artigkeit  zunächst  theoretisch  aus  Aristoteles 
einerseits  und  Leibnitz-Wolff  andererseits  als  undeutliche  Vorstellung 
—  aber  nicht  einsieht  —  einer  Schönheit  des  kleinen  abgeleitet  wird. 
Aber  dann  verlässt  er  diese  theorie  und  tritt  mit  ihr  sogar  in 
Widerspruch,  indem  er  beispiele  heranzieht,  aus  denen  unverkennbar 
die  artigkeit  als  Schönheit  in  der  bewegung  hervorgeht.^)  Hier 
klingt  Breitingers  ausfuhrung  an  die  schon  angeföhrte  stelle  Grott- 
scheds  an:  „Die  Anmut  der  Gestalt,  die  reizenden  Geberden,  Gtmg, 
Stellung  und  Person  sind  wert  geliebt  zu  werden.'*  Unzweifelhaft 
ging  Breitinger  von  dem  ihm  sinnlich  vorschwebenden  aus  und 
versuchte  eine  erklärung,  zeigte  aber  durch  den  offenkundigen  Wider- 
spruch, in  den  er  sich  verwickelt,  dass  es  auch  ihm  noch  nicht 
möglich  war,  den  begriff  zu  fassen.  Es  ist  unrichtig,  wenn  Brait- 
maier  (I,  s.  163)  sagt,  Breitinger  „definiere**  die  anmut  als  Schönheit 
in  der  bewegung;  der  Wortlaut  der  stelle  zeigt,  dass  dies  nur  aus 
den  angeftihrten  beispielen  hervorgeht,  die  den  kern  der  vorher 
gegebenen  erläuterung  nicht  treffen. 

Ebenso  unrichtig  ist  es,  wenn  Braitmaier  folgenden  schluss 
zieht:  ,J)ass  die  anmut  vor  allem  der  ausdruck  einer  inneren  seelen- 
harmonie  ist,  sagt  Breitinger  nicht  ausdrücklich,  aber  es  liegt  doch 
indirekt  in  obiger  angäbe,  dass  es  (sie?)  sich  vorzugsweise  in  blick 
und  geberde  kundgebe.**   Es  ist  richtig,  dass  in  der  galanten  dichtung 


^)  Aoff&llig  stimmt  Adelung  mit  Breitinger  überein.  Er  erklärt  artig 
(1,897):  ,  Angenehm  in  Ansehung  der  Biienen  und  Geberden.  Artig  gehet 
zunächst  auf  willkürliche  geschickte  Einrichtung  seiner  äusseren  Handlungen. 
Aber  man  braucht  es  auch  sehr  oft  von  der  natürlichen  Gestalt,  von  dem 
angenehmen  in  der  Bildung,  das  man  noch  nicht  schön  nennen  kann.  Be- 
sonders nennt  man  artig,  was  klein  ist.  Aristoteles  behauptete  schon,  dass 
die  Schönheit  in  der  Grösse  des  Leibes  bestehe,  und  dass  man  junge  Leute 
von  kleiner  Grösse  wol  artig  und  wolgemacht,  aber  nicht  schön  nennen 
könne.* 
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vornehmlich  der  blick  als  herold  des  geistes  gilt;  Waldberg  ver- 
weist dafiir  auf  den  einfiuss  der  damals  beliebten  hellenischen  romane, 
namentlich  Heliodors  Theagenes  und  Chariklea.  Es  ist  aber  damit 
noch  nicht  erlaubt,  ohne  weiteres  ein  seelisches  dement  einzusetzen, 
wo  keines  angegeben  wird,  zumal  eine  solche  annähme  aus  der 
theoretischen  erläuterung  gar  keine  berechtigung  schöpfen  kann. 
Dass  im  übrigen  Breitinger  Schönheit  und  geist  als  zusammengehörig 
und  sich  ergänzend  betrachtete,  müssten  wir,  da  es  Überlieferung 
war,  annehmen,  auch  wenn  er  es  nicht  ausdrücklich  sagte  (Grit. 
dichtkunst  11,35):  ^^Das  schöne  Ebenmaass  der  Gliedmassen  theilet 
dem  Leib  eine  grössere  Stärcke  und  Hurtigkeit  mit,  wenn  sie  von 
einem  Geist  belebet  werden;  lebet  kein  Geist  darinnen,  so  sind  sie 
unnützlich  und  erschlagen/^ 

Braitmaier  will  Breitinger  in  Übereinstimmung  bringen  mit  der 
späteren  entwickelung  des  anmutbegrifFes;  er  legt  der  stelle  zu  viel 
bedeutung  beL  Ihr  entschiedener  wert  liegt  darin,  dass  sie  es  unter- 
nahm, überhaupt  theoretisch  einen  unterschied  festzustellen  zwischen 
Schönheit  und  anmut.  Aber  schon  die  ganz  untergeordnete  und 
versteckte  einreihung  in  das  werk  zeigt,  dass  der  Verfasser  seiner 
darlegung  nicht  die  bedeutung  einer  wichtigen  entdeckung  zumass. 

Yon  Du  Bos  ist  Breitinger  in  dieser  hinsieht  ganz  unabhängig. 
Du  Bos  geht  auf  das  wesen  der  Schönheit  gar  nicht  ein  und  das 
wort  gräce  verwendet  er  nur  wenige  male  in  ganz  belangloser  weise, 
wobei  der  uns  interessierende  begriflF  gar  nicht  heraustritt 

Bodmer  verbreitet  sich  nicht  über  anmut  Doch  genügt  die 
Breitingerische  darlegung  zur  kennzeichnung  des  schweizerischen 
Standpunktes.  Mit  Breitinger  übereinstimmend  übersetzt  Bodmer  in 
der  episode  Lavinia  aus  Thomsons  Autumn^)  „native  grace"  mit  „ein 
artiges  ihr  angebomes  wesen.'^  Sonst  giebt  er  grace  durch  zier 
wieder,  loveliness  durch  anmut,  charm  durch  reiz.  Zur  Schönheit 
verlangt  er  innerliche  Schönheit :  ^^Zur  Schönheit  ist  auch  ein  schönes 
Gemüth  erforderlich;  ohne  ein  solches  ist  die  schönste  Gestalt  nicht 
schön.««)  Als  Wirkung  des  schönen  erklärt  er  das  angenehme, 
scheint  aber  zur  erzielung  dieser  Wirkung  noch  eine  beigäbe  för 
nötig  zu  halten,  wenn  er^  von  der  angenehmen  rührung  durch 
Sachen  spricht,  die  uns  ihrer  natürlichen  Schönheit  und  anmut  wegen 


^)  Im  anh&ng  zu  Pyra-Langes  Freundschaftl.  liedem.    DLDenkmale  22, 
▼.  27. 

*)  Discarse  der  maler  HE,  25. 
')  Poetische  gemälde,  8. 131. 
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von  sich  selber  gefallen^  oder  (ebenda^  s.  365)  von  der  vollkommenen 
Schönheit  und  annehmlichkeit,  die  ziir  liebe  entzündet. 

Die  erläutemng  des  artigen  in  Breitingers  Grit  dichtkunst  hat 
ausser  bei  Adelung  nirgends  in  der  theorie  nachgewirkt.  Neu  wird 
der  gegenständ  wieder  aufgenommen  von  Mendelssohn.  Inzwischen 
waren  Meiers  ^Anfangsgründe  der  schönen  Wissenschaften'^  (1749) 
und  Baumgartens  „Aesthetica'^  (1750)  erschienen,  von  denen  Mendels- 
sohn wie  alle  seine  Zeitgenossen  ausging.  Ausserdem  hat  Shaftes- 
bury  auf  ihn  gewirkt  Die  ,^riefe  über  die  Empfindungen^  (1755) 
verweisen  nicht  nur  in  der  vorrede  auf  den  englischen  moral- 
philosophen,  das  ganze  werk  ist  formell  und  zum  teil  auch  inhalt- 
lich den  Moralists  Shaftiesburys  nachgebildet. 

Die  „Charakteristicks"  waren  1711  veröffentlicht  worden.  Über- 
setzungen erschienen  in  Deutschland  von  1738  an;  zunächst  einzelne 
Schriften.  1738  in  Magdeburg  ^^dvice  to  an  author^'  als  ^^Unter- 
redung  mit  sich  selbst  oder  Unterricht  ftir  Schriftsteller/'  1745  die 
^oralists''  in  Berlin  als  ,^ie  sittenlehrer,  oder  philosophische  ge- 
spräche,  die  natur  und  tugend  betreffend".  Ebenda  1747  ^^Inquiry 
conceming  virtue"  als  „Unterredung  über  die  tugend."  G^sammt- 
übersetzungen  kamen  in  Leipzig  erst  1768  und  1776 — 1779  heraus.^) 

Bei  Gottsched  konnte  schon  vor  1729  kenntnis  Shaft^sburys 
nachgewiesen  werden.  Bodmer  verweist  in  den  Poetischen  gemälden 
(s.  373)  auf  ihn:  „Bey  den  Engelländem  hat  Mylord  Ashley  in 
seinen  Characteristiks  mehr  diesen  Franzosen  gefolget  (La  Bruyere, 
La  Rochefoucault,  Pascal.)"  Eine  deutlichere  beeinflussung  ist  bei 
ihm  in  der  theorie  ebensowenig  wie  bei  Gottsched  zu  finden.^  Li 
seiner  dichtung  ist  sie  aber  zu  spüren.') 

Gerade  die  am  frühesten  (1738)  übersetzte  schrift  Shafbes- 
burySy  Advice  to  an  author,  enthält  verstreut  drei  stellen  über  die 


^)  Vgl.  die  bücherlexica  von  Eayser  und  Heinsius. 

')  Wenn  Servaes  (Poetik  Gottscheds  und  der  Schweizer.  Quellen  und 
forschungen  60,  s.  20)  sagt:  «Eine  wendung  (vom  betrachten  der  poesie  als 
nebenwerk  müssiger  stunden)  trat  erst  ein,  als  Shaftesbury  auf  den  Zusammen- 
hang der  kimst  mit  den  grossen  kulturaufgaben  der  menschheit  hinwies* 
und  in  der  anm.  dazu  Bodmer,  Poet.  Gem&lde,  s.  29  anführt,  so  ist  damit 
keine  einwirkung  Shafbesburys  auf  Bodmer  erwiesen,  da  Bodmer  a.  a.  o.  Longin 
als  gew&hrsmann  heranzieht  und  s.  25  als  zu  studierende  und  lesende  kunst- 
lehrer  und  kunstrichter  von  den  Engländern  nur  Addison  und  Pope  empfiehlt 

*)  Sie  wäre  auf  das  hin  genauer  zu  untersuchen.  Seuffert  machte  mich 
aufmerksam  auf  einige  stellen  in  Joseph  und  Zulika  (Zyrich,  bei  C.  Orel  1758), 
88.  6  und  82. 
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anmut.  Shaftesbiuy  geht  in  keiner  derselben  auf  eine  erläutening 
des  b^riffes  aus,  er  streift  nur  mehr  darüber  hin.  Dennoch  aber 
sind  diese  stellen  v<m  Wichtigkeit.  Das  eine  mal^)  erklärt  er  es  f&r 
den  Schriftsteller  nötig,  im  äuge  zu  haben  das  muster  oder  beispiel 
jener  natürlichen  anmut^  die  jeder  bew^ung  ihren  anziehenden  reiz 
giebt.  Also:  durch  die  natürliche  anmut  der  bewegung  wird  reiz 
bewirkt,  dem  etwas  anziehendes  innewohnt.  Mit  wenig  werten  ist 
hier  die  anmut  als  der  bew^ung  zukommend  hingestellt,  was  bei 
Breitinger  mehr  geftlhlt  als  erfie^st  worden  ist;  femer  wird  die 
natürlichkeit  hervorgehoben,  etwas  neues  in  der  gestaltung  des  be- 
griffes,  und  ab  die  Wirkung  dieser  anmut  ein  anziehender  reiz 
bezeichnet. 

Aus  der  zweiten  stelle*)  gewinnen  wir  noch  mehr.  „Wer 
immer  bewegung  und  anmut  in  menschlichen  körpem  beobachtet 
hat,  muss  notwendigerweise  den  grossen  unterschied  in  dieser  be- 
Ziehung  bemerkt  haben  zwischen  solchen  personen,  die  nur  von  der 
natur  unterwiesen  worden  sind  und  solchen,  die  durch  Überlegung 
und  die  hilfe  der  kunst  gelernt  haben,  jene  bewegungen  zu  bilden, 
die  erfahrungsgemSss  als  die  leichtesten  und  natürlichsten  beftmden 
werden  ...  Es  giebt  allerdings  personen,  die  so  glücklich  von  der 
natur  gebildet  sind,  dass  sie  bei  der  grössten  einfachheit  oder  roheit 
der  erziehnng,  noch  etwas  von  natürlicher  anmut  und  anstand  in 
ihrer  bewegung  haben,  und  andere  giebt  es  von  einer  besseren  er- 
ziehung,  die,  durch  ein  unrechtes  anstreben  und  ein  unverständiges 
haschen  nach  anmut,  von  allen  am  weitesten  davon  entfernt  sind. 
Es  ist  jedoch  unleugbar,  dass  die  Vollkommenheit  von  anmut  und 
anstand  in  bewegung  und  benehmen  nur  unter  leuten  von  einer 
freimütigen  erziehung  gei^den  werden  kann.  Und  selbst  unter 
den  anmutigen  dieser  art  werden  jene  noch  als  die  anmutsvollsten 
beftmden,  die  früh  in  ihrer  jugend  ihre  bewegungen  gelernt  und 
sie  unter  den  besten  lehrem  gebildet  haben/^ 

Ans  dieser  darlegung  geht  zunächst  wieder  hervor,  dass  die 
anmut  der  bewegung  zukommt;  im  besonderen  ist  die  bewegung 
des  menschlichen  körpers  ins  äuge  gefasst.     Die  Zusammenstellung 


1)  Shaftesbury,  Characteristics,  Basel  1790,  I,  s.  288.  Advice  to  an 
author  pari  lU  rect.  8  ,.  .  .  and  carry  in  his  eye  the  model  or  exemplar  of 
that  natural  grace  wbich  gives  to  every  action  its  attractive  charm.*  Action 
muss  hier  wie  in  der  folgenden  stelle  sinngemäss  durch  bewegung  übersetzt 
werden,  nicht  durch  handlung. 

*)  a.  a.  o.  I,  8.  164.  part  I,  sect.  3. 
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„action  and  grace  in  human  bodies^'  ist  geradezu  auffallend.  Diese 
anmut  besteht  nun  in  den  leichtesten  und  natürlichsten  bewegungen« 
Die  erste  bezeichnung  ist  neu  und  wird  uns  später  wieder  begegnen; 
die  zweite  knüpft  an  die  ^^natural  grace'^  an^  die  sich  auch  hier 
wieder  findet. 

Diese  anmut  der  bewegung  kann  einzelnen  personen  von  natur 
aus  anhaften;  jedenfalls  aber  erreicht  sie  ihre  Vollkommenheit  nur 
durch  erziehung.  Die  bewegungen  müssen  durch  Überlegung  und 
durch  hilfe  der  kunst  gelernt  werden^  aber  so^  dass  sie  gerade  da- 
durch leicht  imd  natürlich  werden.  Am  anmutvollsten  erscheinen 
die  personen^  die  schon  in  früher  Jugend  begonnen  haben,  ihre  be- 
wegungen unter  den  besten  meistern  zu  bilden.  Jedoch  deutet 
einiges  darauf  hin,  dass  von  natur  aus  eine  anläge  vorhanden  sein 
müsse,  die  dann  auszubilden  sei.  So  wenn  von  personen  gesprochen 
wird,  die  von  der  natur  allein  unterwiesen  worden  sind,  so  auch, 
wenn  von  verkehrtem  streben  und  unverständigem  haschen  nach 
anmut  die  rede  ist. 

Die  besprochene  anmut  der  bewegung  wird  —  anknüpfend  an 
die  erstangeftihrte  stelle  —  „outward  Grace",  äussere  anmut,  ge- 
nannt (I,  289).  Ihr  wird  die  seelische  anmut,  „moral  Grace",  ent- 
gegengestellt. „Es  ist  die  gleiche  seelische  anmut  und  Schönheit, 
die,  sich  in  den  Wendungen  des  Charakters  und  der  mannigfaltigkeit 
menschlicher  gemütsbewegungen  entdeckend,  von  dem  schreibenden 
künstler  nachgebildet  wird.  Wenn  er  diese  Venus,  diese  Grazien 
nicht  kennt,  noch  je  berührt  wurde  von  der  Schönheit,  dem  decorum 
(=  anmut)  dieser  inneren  art,  kann  er  weder  mit  erfolg  nach  dem 
leben  malen,  noch  in  einem  ersonnenen  gegenständ,  wo  er  freien 
Spielraum  hat."^) 

Auch  die  innere  anmut  findet  also  Shaftesbury  in  bewegung, 
in  den  Wendungen  des  Charakters,  in  der  mannigfaltigkeit  der  ge- 
mütsbewegungen. Dass  diese  inneren  bewegungen  Schönheit  besitzen 
müssen,  tritt  hervor;  näheres  ist  aber  nicht  gesagt. 

Noch  einmal  berührt  Shaftesbury  die  anmut,  das  schon  ge- 
fundene ergänzend,  nämlich  in  den  Miscellaneen^:  „Wer  inmier  nur 
einen  eindruck  hat  von  dem,  was  wir  Zierlichkeit  oder  feinheit 
nennen,  ist  schon  so  bekannt  mit  dem  decorum  imd  der  anmut  der 
dinge,  dass  er  gern  ein  gefallen  und  vergnügen  gestehen  wird  beim 
blossen  anblick  und  anschauen  dieser  art." 

^)  Advice  to  an  anthor  m,  3. 
•)  m,  8.  148.    Mise,  m,  2. 
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Das  ergebnis  dieses  satzes  ist,  dass  der  anblick  des  anmutigen 
gefaUen  und  vergnügen  erweckt;  darin  muss  der  anziehende  reiz 
bestehen,  den  die  anmnt  der  bewegung  verleiht. 

Nicht  gerade  in  diesen  wenigen  stellen  liegt  die  bedeutung, 
die  Shaftesbnry  fiir  die  entwickelung  des  anmutbegriffes  gewonnen 
hat.  Sie  liegt  in  der  energischen  Wiederbelebung  der  Platonischen 
kalokagathie,  die  in  der  empfindungsvollen  zeit  den  firuchtbarsten 
boden  fand,  in  der  identificierung  von  gut  und  schön  und  den 
daraus  sich  ergebenden  folgen.  Dem  ausserordentlichen  einflusse, 
den  die  Shaflesburyschen  ideen  auf  das  Jahrhundert  gewannen,  in- 
dem sie  teils  unmittelbar,  teils  in  verschiedener  fortbildung  dessen 
geistiges  leben  durchdrangen,  konnte  sich  die  ausgestaltung  des 
anmutbegriffes  in  der  dichtung  und  ästhetik  nicht  entziehen.  Auf 
Shaflesbury  und  die  schottische  schule  der  moralphilosophen  mit 
ihrem  haupte  Hutcheson  geht  die  psychologische  ästhetik  eines 
Burke,  Grerard  imd  Home  zurück,  die  uns  später  zu  beschäftigen  hat 

Soweit  es  für  unsere  zwecke  notwendig  ist,  will  ich  hier  kurz 
die  grundzüge  der  Shaftesburyschen  Schönheitslehre  darlegen,  wie 
sie  sich  am  deutlichsten  in  den  „Moralists^^  offenbaren.  Alle  Schön- 
heit beruht  nach  Shaftesbury  (Mor.  m,  2)  auf  einer  formenden  kraft. 
Der  Stoff  an  und  für  sich  ist  nicht  schön,  er  wird  es  erst  durch 
etwas,  das  ihn  schön  macht.  Diese  formende  kraft  kann  nur  geistig 
sein.  Greist  (mind)  ist  der  Ursprung  der  Schönheit;  ihn  oder  seine 
Wirkung  bewundem  wir  im  schönen.  Demgemäss  stellt  Shaftesbury 
drei  arten  von  Schönheit  auf:  1.  Die  von  der  natur  oder  kunst 
gebildeten  formen.  2.  Die  formenden  formen,  mit  verstand,  be- 
wegung und  thätigkeit.  Hier  ist  doppelte  Schönheit:  sowol  form, 
die  Wirkung  des  geistes,  als  geist  selbst.  Von  diesem  erhält  die 
tote  form  glänz  und  kraft  der  Schönheit.  „Denn  was  ist  ein  blosser 
körper,  selbst  ein  menschlicher  und  noch  so  genau  gestaltet,  wenn 
die  innere  form  fehlt  und  der  geist  ungeheuerlich  oder  unvoD- 
kommen  ist,  wie  in  einem  idioten  oder  wilden?"  8.  Die  höchste, 
göttliche  Schönheit  (divine  beauty).  Sie  bildet  selbst  die  formen- 
den geister  und  enthält  in  sich  alle  Schönheiten,  die  von  jenen 
geistern  geschaffen  wurden.  Sie  ist  daher  die  quelle  und  der  ur- 
spnmg  alles  schönen.  Wo  uns  daher  körperliche  Schönheit  anzieht, 
sagt  er  an  anderer  stelle^),  würde  eine  genauere  Untersuchung  er- 
geben, „dass,  was  wir  am  meisten  bewunderten,  nur  ein  geheimnis- 


')  Essay  on  freedom  and  wit  IV,  2.   a.  a.  o.  I,  s.  118. 
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voller  ausdruck  und  eine  art  schatten  von  etwas  dem  gemüte  inne- 
wohnenden war." 

Wie  die  Wirkung  der  Schönheit  in  letzter  linie  von  dem  geist 
ausgeht,  so  ist  sie  auch  nicht  äusserlich,  die  sinne  betreffend,  son- 
dern wieder  zimi  geiste  gehend.  Denn  die  tiere  z.  b.  sind  för 
Schönheit  unempfänglich,  obwol  sie  sinne  haben.  Die  verinner- 
lichung  der  liebe  ist  von  diesem  Standpunkte  aus  die  nächste  folge. 
Da  alles,  was  in  der  natur  schön  oder  reizend  ist,  nur  der  schwache 
schatten  jener  ersten  Schönheit  ist,  hängt  jede  wirkliche  liebe  vom 
geist  ab  und  ist  nur  die  betrachtung  der  Schönheit,  wie  sie  wirk- 
lich in  sich  selbst  ist  oder  sich  unvollkommen  in  den  gegenständen 
zeigt,  die  die  sinne  treffen.  Ein  vernünftiger  geist  kann  aber  nicht 
befriedigt  sein  von  dem  albernen  genuss,  der  den  sinn  allein  er- 
reicht.^) 

Ich  habe  die  theoretische  verinnerlichung  der  liebe  angemerkt, 
weil  sich  auch  in  der  zu  untersuchenden  Graziendichtung  eine  be- 
merkenswerte abwendung  vom  sinnlichen  zum  innerlichen  in  der 
liebe  verfolgen  lässt. 

Legen  wir  an  die  gewonnene  anmutvorstellung  Shafbesburys  den 
masstab  seiner  Schönheitslehre,  so  ergiebt  sich,  dass  anmut  nur  der 
zweiten  gattung  der  Schönheit,  der  menschlichen,  zukommt.  Shaftes- 
bury  selbst  hat,  wo  er  von  anmut  spricht,  immer  menschen  im 
äuge.  Obwol  er  sich  nicht  näher  über  den  Zusammenhang  von 
innerer  und  äusserer  anmut  auslässt,  kann  doch  in  seinem  sinne  nur 
angenommen  werden,  dass  wie  die  gestalt  der  ausdruck  des  geistes, 
so  die  bewegungen,  denen  anmut  zukommt,  ausdruck  der  bewegungen 
dieses  geistes  sind.  Geist  und  form  finden  sich  aber  nur  in  der 
zweiten  stufe  vereint.  Den  „toten  formen"  (dead  forms)  fehlt  der 
bewegende  geist,  die  „höchste  Schönheit"  ist  rein  geistig.  Aber  wie 
diese  in  den  gesinnungen,  grundsätzen,  handlungen,  also  in  der 
geistigen  Schönheit,  dem  guten,  sich  deutlicher  offenbart  als  in  bau- 
kunst,  bildhauerei  u.  s.  w.  (II,  s.  339),  so  geht  es  auch  auf  geistig- 
sittliche eigenschaften,  wenn  Shaftesbury  im  vorbeigehen  eine  „höhere 
Vollkommenheit  und  anmut"  (higher  perfection  and  grace)  erwähnt. 
Nachdrücklich  aber  sei  festgestellt,  dass  sich  sonst  bei  ihm  von 
einer  Zweiteilung  der  anmut  keine  spur  findet.  Eine  solche  trat 
erst  später  ein,  vielleicht  ausgehend  von  der  Platonischen  Zwei- 
teilung der  Venus  in  eine  ovQavia  und  ftdvdrjfiog,  jedenfalls  bei 
einigen  in  nachahmung  davon. 

')  Ebenda  UI,  8.  827. 
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Da  Shaftesbiuy  die  anmut  nur  ganz  nebensächlich  behandelt, 
an  wenigen  kurzen  stellen ,  läge  es  nahe  anzunehmen ,  dass  sie  un- 
beachtet und  wirkungslos  blieben.  Ich  verweise  daher  zum  zeugnis, 
dass  ihre  kenntnis  von  Deutschen  verlangt  wurde,  auf  eine  hand- 
schrift  Wielands  vom  jähre  1757  aus  der  Züricher  Stadtbibliothek, 
deren  zwei  erhaltene  blätter  Sauer  in  seiner  Uz-ausgabe  abdruckt.^) 
Wieland  wendet  sich  gegen  Uz  und  sagt:  „Allerdings  sollte  der 
Liebling  der  Gratien  wissen,  was  die  moral-Venus  und  die  moral- 
Graces  sind,  von  denen  Shafbesbury  spricht/^ 

Granz  auf  dem  boden  Shaftesburjs  steht  Hutcheson.  Schön 
und  gut  sind  ihm  trotz  seiner  einsieht  in  die  unmittelbarkeit  des 
ästhetischen  gefaUens  vielfach  verwandt.  Schönheit  wirkt  nicht  bloss 
auf  die  simie!  sondern  durch  deren  vermittelmig  auch  auf  den  geist. 
Zur  erfassung  der  Schönheit  stellt  er  im  menschen  ein  eigenes  an- 
gebomes  instinktartiges  inneres  gefiihl  auf.  Da  aber  Schönheit  in 
letzter  linie  oft  nur  versinnlichung  der  tugend  ist,  so  ist  in  solchen 
fallen  dieses  innere  gefiihl  auf  die  erfassung  der  tugend  gerichtet 
und  ein  moralisches  gefiihl,  das  Hutcheson  im  „wolwollen^^  findet 
Diese  ansichten  legt  Hutcheson  in  der  ,  Jnquiry  into  the  original  of 
our  ideas  of  beauty  and  virtue^  dar,  die  1720  erschienen  ist  Die 
Schlussfolgerungen  Hutchesons  berühren  uns  nicht.  Ich  will  nur 
(nach  der  mir  vorliegenden  Übersetzung,  Frankfurt  u.  Leipzig  1762, 
ein  originaldruck  ist  mir  nicht  zugänglich),  die  für  uns  wesent- 
lichsten Sätze  herausheben.  Anmut  als  eigener  ästhetischer  begriff 
tritt  bei  ihm  gar  nicht  auf.  Wenigstens  nennt  er  den  begriff  nicht. 
Aber  in  den  bewegungen  des  körpers  findet  er  die  äusserung  des 
geistes,  insbesondere  in  den  mienen  und  geberden.  Er  sagt  (s.  264) : 
„Von  der  äusserlichen  Schönheit  der  Menschen  gestehet  ein  jeder, 
dass  sie  eine  grosse  Gewalt  über  die  menschlichen  Gemüther  habe. 
Eine  wahrgenonmiene  Sittlichkeit,  eine  natürliche  oder  eingebildete 
Anzeige  von  begleitender  Tugend  giebt  ihr  diesen  mächtigen  Reiz 
vor  allen  andern  Arten  von  Schönheit.  Man  untersuche  die  Kenn- 
zeichen der  Schönheit,  welche  man  in  einem  Gesichte  bewundert, 
so  werden  wir  finden,  dass  Anmuth,  Müdigkeit,  Majestät,  Würde, 
Lebhaftigkeit,  Demuth,  Zärtlichkeit,  Gutherzigkeit;  d.  L  dass  gewisse 
Mienen  und  Verhältnisse,  die  man  nicht  bestimmen  kann,  natürliche 
Anzeigen  von  so  viel  Tugenden  oder  Fähigkeiten  zu  denselben  sind.^^ 
Die  bewegung,  die  hier  in  den  mienen  eingeschlossen  ist,  wird  bald 


»)  DLDenkmale  83—38  s.  XLVH  ff. 
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darnach  (s.  268)  unmittelbar  genannt,  ^^ese  Betrachtung  (wonach 
etwas  sittliches  der  Schönheit  reiz  giebt)  kann  auf  die  ganze  Miene 
und  Bewegung  einer  Person  ausgedehnt  werden.  Alles  was  wir 
(sc.  in  ihnen)  vor  angenehm  halten^  bezeichnet  einigermassen  Fröhlig- 
keit^  Ruhe,  Herablassung,  Bereitwilligkeit  zu  dienen,  Liebe  zur  6e- 
sellschafl  mit  einer  Freyheit  und  Kühnheit,  welche  allezeit  ein 
ehrliches  und  aufrichtiges  Herz  begleitet.'' 

Das  wesentliche  also  ist:  die  Schönheit  erhält  ihren  reiz  zu- 
weilen als  ausdruck  eines  sittlichen  inneren,  das  sich  vornehmlich 
in  mienen,  geberden  und  bewegungen  (diese  Zusammenstellung  weist 
gleich  der  nächste  absatz  auf)  äussert.  Dass  wir  daraus  aber  vor- 
schnell einen  anmutbegriff  bei  Hutcheson  konstruieren,  daran  hindert 
uns  die  verschiedenartigkeit  der  angeführten  seelischen  äusserungen, 
die  das  ganze  gebiet  seelischer  Schönheit  umfassen:  anmut,  milde, 
fröhlichkeit  stehen  neben  majestät  und  würde.  Folgerichtig  nimmt 
nun  Hutcheson,  so  wie  Shaflesbury,  die  verinnerlichung  der  liebe 
vor  (s.  270).  „Diese  Neigimg  der  beyden  Geschlechter  gründet 
sich  also  auf  etwas,  das  weit  stärker,  wirksamer  und  erfreulicher 
ist,  als  die  Warnungen  vor  Unbequemlichkeit,  oder  die  blosse  Be- 
gierde nach  sinnlichen  Vergnügungen.  Die  Schönheit  giebt  eine 
günstige  Vermuthung  guter  moralischer  Pähigkeiten,  und  die  Be- 
kanntschaft erhebet  sie  zu  einer  wirklichen  Liebe  aus  Hochachtung 
oder  erzeugt  sie,  wo  wenige  Schönheit  ist"  Hierzu  gehört  eine 
andere  stelle  (s.  267):  „So  wie  nun  die  verschiedene  Denkungs- 
arten  der  Menschen  die  verschiedene  Denkungsarten  anderer  ihnen 
angenehm  machen,  so  müssen  sie  auch  in  dem  Geschmack  der 
Schönheit)  nachdem  er  die  verschiedene  Eigenschaften,  die  ihm  am 
angenehmsten  sind,  bezeichnet,  verschieden  seyn.  Das  zeigt  uns 
also,  wie  bey  der  tugendhaften  Liebe  die  grösste  Schönheit  seyn 
kann,  ohne  die  geringste  Reizung  einen  Nebenbuhler  zu  bestricken. 
Die  Liebe  selbst  giebt  dem  Liebhaber  in  den  Augen  der  geliebten 
Person  eine  Schönheit,  womit  ein  anderer  SterbUcher  nicht  leichte 
versehen  ist" 

Der  sinn  dieser  schwerfalligen  sätze  (in  denen  ich  übrigens 
übersetzungs-  oder  druckfehler  vermute),  ist  wol  folgender.  Der 
geschmack  der  Schönheit  ist  verschieden;  der  einzelne  wird  sich  zu 
der  art  Schönheit  hingezogen  fühlen,  die  ihm  jene  seelischen  eigen- 
schaften  auszudrücken  scheint,  denen  er  fiir  seine  person  besonderes 
wolwollen  entgegenbringt.  So  erklärt  es  sich,  dass  die  Schönheit 
der  geliebten  person  andere  nicht  reizt^  deren  neigungen  eben  anders 
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geartet  sind,  und  dass  die  vollste  zuneigang  zu  den  seelischen  eigen- 
schaften  einer  person,  worin  die  liebe  in  letzter  linie  besteht,  auch 
der  körperlichen  Schönheit  (als  ausdruck  des  inneren)  in  den  äugen 
der  liebenden  einen  höheren  glänz  zu  geben  scheint 

Die  Schönheit  ist  nun  nichts  objektives  mehr.  Sie,  und  von 
unserem  Standpunkt  die  anmut,  wird  —  wie  die  liebe  —  als  ganz 
subjektiv  hingestellt  Wir  werden  das  später  bei  Watelet  in  ähn- 
licher behandlung  wiederfinden.  Dieser  punkt  ist  neu.  Ich  habe 
ihn  festgehalten,  weil  er  für  die  erläuterung  des  Verhältnisses  Venus: 
Grazien:  Amor  in  der  Graziendichtung  bedeutung  besitzt.  Wenn  ich 
überhaupt  Hutcheson  hier  näher  behandelt  habe,  so  geschah  es 
nicht,  weil  ich  seine  persönliche  einwirkung  in  der  ersten  hälfte  des 
Jahrhunderts  besonders  hoch  schätze^),  sondern  weil  ich  ihn,  das 
haupt  der  sogenannten  schottischen  moralphilosophen,  als  am  ge- 
eignetsten ansehe,  die  von  Shaftesbury  ausgehende  geftihlsrichtung  zu 
vertreten,  die  über  den  Kanal  ziehend  in  Deutschland  mit  der 
französischen  verstandesrichtung  zusammentrifiV. 

Nach  Deutschland  nun  und  zu  Mendelssohn  kehren  wir  jetzt 
wieder  zurück,  der  uns  freilich  nochmals  nach  England  führt. 

Für  ihn  war  jedenfalls  der  ausgangspunkt  zu  seiner  erläuterung 
des  anmutbegriffes  Hogarths  „Analysis  of  beauty^'  (1753).  Gegen 
schluss  des  11.  Briefes  über  die  empfindungen  unternimmt  es  Mendels- 
sohn als  erster  in  Deutschland  die  anmut  als  Schönheit  in  der  be- 
wegung  zu  erklären.^  Er  geht,  wie  er  selbst  sagt,  von  den 
Hogarthischen  linien  der  Schönheit  und  des  reizes  aus,  und  es  ist 
daher  nötig  zu  untersuchen,  was  ihm  Hogarth  geboten  hat.  Hogarths 
werk  war  als  „Zergliederung  der  Schönheit'^  von  Mylius  übersetzt 
worden  und  erschien  noch  1753  in  Berlin  bei  Voss.') 

Hogarth  setzt  alle  formschönheit  in  die  beobachtung  einer 
in  bestimmtem  grade  gewellten  linie,  die  er  die  linie  der  Schönheit 
nennt  Wird  die  Wellenlinie  zur  Schlangenlinie,  indem  sie  mit  einer 
sanften  Wendung  um  einen  kegel  gewunden  gedacht  wird,  so  heisst 
sie  linie  des  reizes.  Die  Scheidung  der  linien  der  Schönheit  und 
des  reizes  ist  Hogarths  eigentum.  Nicht  so  der  gedanke  einer 
schönheitfilinie  überhaupt.     Er  ftihrt  in  der  vorrede  Lamozzo,  den 

')  Vor  1762  erschien  in  Dentschland  keine  Übersetzung. 

*)  Noch  vor  ihm  scheidet  Wieland  in  der  Timoclea  1754  Schönheit 
und  anmnty  hebt  aber  an  letzterer  hauptsächlich  das  seelische  hervor.  Dar- 
fiber sp&ter. 

*)  Mir  ist  nur  die  2.  aufläge  von  1754  zugänglich. 

PoBesny,  Oruda.  4 
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Zeitgenossen  Michel  Angelos  an,  der  über  die  maierei  geschrieben 
bat^  und  dessen  werk  1698  in  Oxford  in  englischer  Übersetzung  von 
Haydock  erschienen  ist.  Dieser  sagt  nach  Hogarth:  ,^enn  der 
grösste  Reiz  und  das  grösste  Leben,  welches  so  ein  Gemälde  haben 
kann,  besteht  darin,  dass  es  eine  Bewegung  ausdrücke;  welches  die 
Maler  den  Geist  eines  Gemäldes  nennen.  Nun  ist  aber  keine  Ge- 
stalt so  geschickt,  diese  Bewegung  auszudrücken  als  die  Gestalt 
der  Flanmie  des  Feuers,  welches  nach  Aristoteles  und  den  anderen 
Philosophen,  das  wirksamste  unter  allen  Elementen  ist,  indem  die 
Gestalt  der  Flamme  desselben  am  meisten  zur  Bewegung  geschickt  ist^ 

Lamozzo  dürfte  vielleicht  der  erste  sein,  der  das  wesen  des 
reizes  in  der  bewegimg  liegen  lässt.  Hogarth  wendet  sich  im  folgen- 
den gegen  Du  Fresnoy^)  in  seiner  Kunst  zu  malen,  der  mit  Lamozzo 
den  reiz  der  Schönheit  in  der  schlangenförmigen  und  geflammten 
form  findet,  die  etwas  lebhaftes  und  eine  scheinbare  bewegung  in 
sich  habe,  der  aber  anderseits  den  reiz  ftlr  ein  seltenes  geschenk 
erklärt,  das  der  künstler  mehr  von  der  band  des  himmels  als  von 
seiner  eigenen  mühe  und  arbeit  bekomme.  Auch  De  Piles  (in  den 
Lebensbeschreibimgen  der  maier)  wird  getadelt,  weil  er  sagt,  der 
maier  könne  den  reiz  bloss  von  der  natur  haben,  wisse  nicht,  dass 
er  ihn  habe,  noch  in  was  ftir  einem  grade  er  ihn  habe,  noch  wie 
er  ihn  seinen  werken  mitteile;  und  reiz  und  Schönheit  seien  zwei 
verschiedene  dinge;  die  Schönheit  gefalle  durch  die  regeln,  der  reiz 
ohne  dieselben.  „Alle  englischen  Schriftsteller,''  sagt  Hogarth, 
„welche  von  dieser  Materie  geschrieben,  haben  diese  Stellen  nach- 
gebethet;  daher  ist  das  Je  ne  sai  quoi  ein  Modeausdruck  ftir  den 
Reiz  geworden." 

Hogarth  glaubt,  durch  eine  festsetzung  der  linien  der  Schönheit 
und  des  reizes  alles  ungewisse  zu  beseitigen  und  stellt  s.  39  zwei 
arten  von  Schönheit,  eine  Schönheit  im  Verhältnisse  und  eine  Schön- 
heit in  der  bewegung  auf.     Dass  die  linie  des  reizes  aber  eine  be- 


*)  ,De  arte  graphica/  nach  seinem  tode  (1665)  von  Mignard  1668  ver- 
öffentlicht. Auch  von  De  Piles  mit  einer  prosaübersetzung  167S  u.  s.  w. 
Von  De  Guerlon  unter  dem  titel  Ecole  d'  Uranie  ou  Tart  de  peinture.  Ver- 
eint mit  den  gedichten  über  denselben  gegenständ  vom  Ahh6  de  Marsy  und 
Watelet,  1761,  Amsterdam  als  ^L'  Art  de  peindre.*  Mehrere  nachahmungen 
entstanden  in  Italien  und  Deutschland.  (Biographie  g^n^rale,  band  XV, 
sp.  75.)  Eine  Übersetzung  von  Dryden  erschien  London  1715,  mit  an- 
merkungen  von  ihm  (Art  of  painting  with  remarks).  Noch  1770  gab  Klotz 
die  gedieh te  über  die  maierei  von  Du  Fresnoy  und  Marsy  heraus,  mit 
einer  vorrede  an  J.  G.  Jacobi,  die  sich  gegen  Nicolai  richtete. 
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wegnng  versiDiibildliche,  sagt  er  nirgends  aosdrücklich.  Doch  deuten 
die  eben  genannte  teilung  der  Schönheit^  sowie  die  hervortretende  auf- 
fassung  des  reizes  als  Schönheit  in  der  bewegung  darauf  hin.  Bei 
tieren  und  menschen  bezweckt  nach  ihm  das  ebenmass  der  teile,  die 
jedem  eigenen  bewegungen  hervorzubringen.  Daher  kann  er  (s.  39) 
sagen,  ,,dass  der,  welcher  am  feinsten  wohl  proportioniret  ist,  auch 
am  meisten  zu  den  besten  Bewegungen  geschickt  ist;  dergleichen 
die  Leichtigkeit  und  der  Reiz  im  Tragen  oder  im  Tanzen  sind/^ 
Die  Zusammenstellung  von  leichtigkeit  und  reiz  im  tragen  und  tanzen 
zeigt,  dass  er  den  reiz  eben  in  der  leichtigkeit  der  bewegungen 
findet;  hiezu  vgl.  &  81:  „in  den  freyen  Geberden  und  in  einem  un- 
gezwungenen reizenden  Wesen.^^  So  haben  wir  es  schon  bei  Shaftes- 
bury  gefunden.  Besonders  das  tragen  und  tanzen  erwähnt  er;  und 
tanzend  werden  die  Grazien  schon  vom  altertum  her  dargestellt. 

Auf  die  leichtigkeit  und  die  reizende  bewegung  beim  tanzen 
kommt  er  nochmals  zu  sprechen.  Wie  bei  Shaflesbury  soll  auch 
bei  ihm  die  anmut  anerzogen  werden  (s.  80).  Doch  ist  dies  nicht 
so  leicht.  „Die  gewöhnlichen  Methoden,  welche  bey  wohlerzogenen 
Leuten  zu  diesem  Vorhaben  angewendet  werden,  nehmen  einen  be- 
trächtlichen Theil  von  ihrer  Zeit  weg;  ja  selbst  Personen  vom  ersten 
Range  haben  hierinne  keine  andere  Zuflucht,  als  zu  Tanzmeistern 
und  Fechtmeistern.  Tanzen  und  Fechten  sind  ohne  allen  Zweifel 
geschickt  und  sehr  nöthig,  artige  Leute  zu  machen:  dennoch  sind 
sie  oft  sehr  unvollkommen  für  die  Absicht,  reizende  Stellungen 
hervorzubringen.  Denn  obgleich  die  Muskeln  des  Leibes  durch  diese 
Übungen  gefüge  werden  und  die  Glieder,  durch  die  schöne  Be- 
wegung im  Tanzen,  eine  Leichtigkeit,  sich  reizend  zu  bewegen,  er- 
langen können,  so  folgen  doch  ofl,  weil  man  nicht  weiss,  was  jeder 
Reiz  bedeutet,  und  wovon  er  abhängt,  gezwungenes  Wesen  und 
falsche  Andeutungen  daraus.'^ 

Shaflesbury  wie  Hogarth  betonen  die  Wichtigkeit  einer  besseren 
erziehung  (liberal  education,  wohlerzogene  leute)  fiir  die  anmut, 
nach  beiden  kann  durch  unverständiges  anstreben  der  zweck,  reizende 
leichtigkeit  in  den  bewegungen  zu  erlangen,  vereitelt  werden. 

Schönheit  der  bewegung,  also  reiz,  kommt  auch  dem  gesiebte 
in  besonderem  masse  zu  (s.  16):  „.  .  .  .  die  grosse  Mannichfaltig- 
keit  veränderlicher  Umstände  erhält  das  Auge  und  das  Gemiith 
beständig  im  Spiel,  zufolge  der  imzählbaren  Ausdrücke,  deren  es 
fähig  ist.''  Und  ganz  klar  wird  ausgesprochen,  dass  das  gesiebt 
der  ausdruck  des  gemütes  ist  (s.  72):    „Wir  haben  täglich  viel  Bey- 
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spiele  y  welche  die  insgemein  angenommene  Meinmig  bekräftigen, 
dasa  das  Gesicht  der  Yerräther  des  Gemüthes  ist/'  S.  73:  ^ie 
natürlichen  mid  migezwungenen  Bewegungen  der  Muskeln,  welche 
durch  die  Gemüthsbewegungen  verursacht  werden ,  machen ,  dass 
jedes  Menschen  Charakter,  in  der  Zeit,  wenn  er  ein  Alter  von  vierag 
Jahren  erreicht,  gewissermassen  in  sein  Gesicht  geschrieben  seyn 
würde 9  wenn  es  nicht  gewisse  Zufälle  oft,  wo  nicht  immer  ver- 
hinderten/' Nur  im  gesichtsausdruck  kann  bei  Hogarth  ein  zu- 
sanmienhang  von  äusserer  und  innerer  anmut  gesucht  werden,  und 
darüber  bringt  er  nach  eigener  aussage  nichts  neues  vor,  lediglich 
die  allgemeine  annähme.  Über  innere  anmut  selbst  bietet  Hogarth 
nichts,  und  das  ist  bei  dem  nur  auf  formschönheit  gehenden  zwecke 
seines  bucbes  selbstverständlich. 

Die  nächste  frage  ist  nun,  was  Mendelssohn  von  Hogarth 
aufgenommen  habe. 

Die  schon  erwähnte  stelle  lautet:  ,ySollte  es  aber  nicht  möglich 
seyn,  die  Linie  der  Schönheit  oder  des  ßeitzes,  die  in  der  Malerei 
tausendfaches  Vergnügen  gewährt,  mit  der  Harmonie  der  Farben 
zu  verbinden?  Man  kennt  in  Deutschland  nunmehr  die  Wellen- 
linie, die  unser  Hogarth  (in  seiner  Zergliederung  der  Schönheit)  für 
die  Maler,  als  die  ächte  Schönheitslinie  festgesetzt  hat  Und  den 
Reitz?  Vielleicht  würde  man  ihn  nicht  unrecht  durch  die  Schön- 
heit der  wahren  oder  anscheinenden  Bewegung  erklären.  Ein  Bey- 
spiel  der  erstem  sind  die  Minen  und  Geberden  der  Menschen,  die 
durch  die  Schönheit  in  den  Bewegungen  reitzend  werden;  ein  Bey- 
spiel  der  letztern  hingegen,  die  flammigten;  oder  mit  Hogarthen 
zu  reden,  die  Schlangenlinien,  die  allezeit  eine  Bewegung  nach- 
zuahmen scheinen.'^  Die  anmerkung  hierzu  heisst:  „Hier  versucht 
Theokies  (die  sprechende  person)  in  wenig  Worten  einen  deutlichen 
Begriff  vom  Reitze;  ein  Wort,  dessen  Bedeutung  sonst  sehr  schwankend 
zu  seyn  pflegt.  Man  sagt  selten  eine  reitzende  Blume,  ein  reitzen- 
des  Gebäude,  aber  wohl  eine  reitzende  Geberde,  reitzende  Grestus^ 
reitzende  Minen,  eine  reitzende  Wendung  u.  s.  w.  In  allen  diesen 
Fällen  findet  die  Linie  der  Schönheit  und  des  Reitzes  statt,  nicht 
wie  sie  auf  einmal  im  Räume  dastehet;  sondern  wie  sie  nach  und 
nach  durch  die  Bewegung  gezeichnet  wird.  Die  Maler  drucken  den 
Reitz  durch  eine  flammigte  Linie  aus,  mit  welcher  unsere  Ein- 
bildungskraft allzeit  den  Begriff  von  einer  Bewegung  verbindet." 
In  den  späteren  editionen  der  Briefe  über  die  empfindungen  wird 
die  anmerkung  durch  ein  citat  aus  dem  artikel  „Grace"  in  der  fran- 
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zösischen  Encyklopädie  von  Watelet  vermehrt,  was  jetzt  noch  nicht 
in  betracht  kommen  kann. 

Es  ergiebt  sich  nun,  dass  Mendelssohn  zunächst  die  bezeich- 
nung  des  begriffes  als  reiz  aus  der  Myliusschen  Übersetzung  des 
Hogarthischen  Werkes  sich  angeeignet  hat.  Es  hat  sich  gezeigt, 
dass  Hogarth  nirgends  selbst  von  der  Schlangenlinie  ausdrücklich 
sagt,  dass  sie  eine  bewegung  versinnbildliche.  Dies  sagt  der  von 
Hogarth  citierte  Lamozzo  und  nach  ihm  Du  Fresnoy.  Ebenso  ge- 
hört es  diesem  zu  und  nicht  Hogarth,  wenn  Mendelssohn  von  einer 
„flammigten'^  linie  spricht.  Die  „anscheinende  Bewegung^  ist  ebenso- 
wenig von  Hogarth  erwähnt,  sondern  findet  sich  in  dem  aus  Du 
Fresnoy  gegebenen  citat  („Diese  Art  von  Linien  hat  natürlicher 
Weise,  ich  weis  nicht  was,  lebhaftes  und  eine  scheinbare  Bewegung 
in  sich^^.  Hingegen  findet  sich  der  gedanke,  dass  durch  Schönheit 
in  der  bewegung  reiz  hervorgerufen  werde,  bei  Hogarth  in  einer 
früher  angeführten  stelle  (s.  80). 

Die  ergebnisse  bei  Mendelssohn,  wo  er  zum  erstenmal  auf  den 
reiz  zu  sprechen  kommt,  sind  also:  er  konstatiert  die  schwankende 
bedeutung  des  wertes  reiz;  er  unternimmt  es,  den  begriff  zu  fixieren, 
fUr  den  er  die  bezeichnung  reiz  nach  Hogarth-Mylius  wählt.  In 
der  maierei  wird  der  reiz  durch  eine  flammenlinie,  nach  Hogarth 
durch  eine  Schlangenlinie,  versinnlicht,  die  eine  bewegung  ausdrückt 
(Lamozzo)  oder  nachahmt  (Du  Fresnoy).  Der  reiz  besteht  in  der  be- 
wegung (Lamozzo)  und  zwar  in  der  schönen  bewegung  (Hogarth); 
diese  kann  auch  scheinbar  sein  (Du  Fresnoy).  Schönheit  der  wahren 
bewegung  zeigt  sich  in  den  mienen,  geberden,  Wendungen  (Hogarth). 
Hinter  Hogarth  bleibt  Mendelssohn  zurück,  da  jener  die  Schönheit 
der  bewegungen  in  der  leichtigkeit,  Ungezwungenheit  sucht  und 
diese  wieder  durch  das  richtige,  wolgeordnete  Verhältnis  der  teile 
erklären  wiU.  Auch  von  einer  bei  Hogarth  wenigstens  durch- 
schimmernden verinnerlichung  der  anmut  ist  bei  Mendelssohn  nichts 
zu  spüren. 

Wenn  Braitmaier  (a.  a.  o.  s.  167)  sagt,  Mendelssohns  verdienst 
bestehe  darin,  dass  er  dem  begriff,  den  Hogarth  auf  maierei  und 
Skulptur  beschränkt  hatte,  eine  allgemeinere  bedeutung  vindiziere, 
80  ist  dies  unrichtig.  Die  angeführten  stellen  aus  der  Analysis 
zeigen,  dass  Hogarth  den  begriff  ganz  allgemein  fasst.  Braitmaier 
scheint  zu  dieser  behauptung  durch  einen  satz  Mendelssohns  ver- 
leitet worden  zu  sein,  der  sich  an  das  erwähnte  citat  Watelets  in 
den  späteren  fassungen  der  Briefe  über  die  empfindungen  ana 
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y^Diese  Beschreibung,  sowie  die  Erklärung  des  Theokies ,  die  mit 
derselben  übereinkömmt,  erstreckt  sich  zwar  nur  auf  den  Reite  in 
der  Malerei  und  Bildhauerkunst;  es  scheinet  aber  auch  in  den 
übrigen  Künsten  etwas  zu  liegen,  das  sich  auf  einen  ähnlichen  Be- 
griff zurückführen  lässt." 

Erstens  aber  ist,  was  Theokies  bei  Mendelssohn  sagt,  nicht 
ohne  weiteres  identisch  mit  Hogarths  darlegungen,  ferner  wendet 
Hogarth  den  begriff  allerdings  seinem  zwecke  entsprechend  nur  auf 
maierei  und  skulptur  an,  beschränkt  ihn  aber  nicht  darauf,  schliess- 
lich liegt  die  „allgemeine  bedeutung^'  nicht  in  der  wirklich  vor- 
genommenen anwendung  auf  einzelne  künste,  sondern  in  der  fassung 
des  begriffes  selbst,  von  der  anwendungen  vorgenommen  werden 
können,  und  diese  fassung  ist  bei  Hogarth  ganz  allgemein  gehalten. 

Das  verdienst  Mendelssohns  beruht  nur  darauf,  dass  er  das 
bei  Hogarth  gefundene  kurz  zusammenfasste  und  die  Schönheit  der 
anscheinenden  bewegung  stärker  betonte.  Hierbei  aber  ist  Mendels- 
sohn nicht  stehen  geblieben.  Die  nächste  wichtige  stelle  findet  sich 
1771  in  der  dritten  bearbeitung  der  abhandlung  Über  das  erhabene 
und  naive.  Es  ist  eine  bedeutende  klufl  zwischen  der  ersten  und 
zweiten  auffassung,  in  der  die  verinnerlichung  entschieden  durch- 
geführt ist;  nicht  nur  ein  längerer  Zeitraum  liegt  dazwischen,  son- 
dern auch  verschiedene  litterarische  erscheinungen,  die  uns  helfen 
sollen,  diese  kluft  zu  überbrücken. 

Wir  werfen  zunächst  einen  blick  nach  Frankreich.  Schon  im 
17.  Jahrhundert  wendete  man  dort  seine  aufmerksamkeit  der  an- 
mut  zu.  Du  Fresnoy  (De  arte  graphica  1668),  De  Piles  (Lebens- 
beschreibungen der  maier,  Id^e  du  peintre  parfait)  werden  gern  von 
den  späteren  citiert,  ersterer  von  Hogarth,  letzterer  wiederholt,  auch 
in  der  litteraturangabe  am  Schlüsse  des  artikels  anmutigkeit  in 
Sulzers  theorie.  Näher  auf  die  bezüglichen  französischen  werke  ein- 
zugehen, ist  mir  durch  deren  Unerreichbarkeit  unmöglich  gemacht. 
Viel  wird  dies  kaum  schaden,  da  wir  aus  den  citaten  feststellen 
können,  dass  man  das  wesen  der  grazie  nicht  zu  enträtseln  ver- 
mochte. Wie  einem  geheimnisvollen  steht  man  ihr  gegenüber.  Sie 
nimmt  einen  gefangen,  ohne  dass  man  weiss  wie.  De  Piles ^)  sagt: 
„on  peut  la  d^finir,  ce  qui  platt  et  ce  qui  gagne  le  coeur  sans  passer 
par    l'esprif     So    schien    allerdings    das   modewort    der   galanten 


^)  Nach  einem  citat  in  L.  v.  Hagedoms  Betrachtungen  über  die  malerei 
I,  B.  27. 
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dichtang  und  zugleich  die  Leibnitzsche  Schönheitsformel  ^Je  ne  s^ai 
quoi^  wie  daflLr  geschaffen  und  blieb  noch  bis  tief  ins  18.  Jahrhundert 
mit  der  grftce  verbunden.  Du  Fresnoy  zieht  zwar  die  bewegung 
heran  (siehe  oben  bei  Hogarth)^  aber  seelische  demente  sucht  man 
nicht  in  ihr.  Neben  der  bewegung  tritt  das  dement  des  kleinen 
hervor  bei  Voiture  in  einem  briefe  vom  24.  jänner  1642^):  „Les 
veritables  graces^  et  qui  touchent  le  plus^  consistent  principalement 
en  de  petites  choses^  en  certaines  actions^  certaines  mouvemens  du 
Corps  et  du  visage,  dans  lesquds  sans  estre  quasi  appercues^  elles 
fönt  leur  effet^  ^componit  furtim^  subsequitur  decor/  Ce  furtim 
veut  dire,  ce  me  semble,  cela^  et  ce  que  les  Espagnols  appdlent  d 
no  se  que^  elles  sont  si  petites^  que  mesme  on  ne  S9ait  ce  que  c'est.^^ 

Auf  diesem  Standpunkt  stehen  noch  die  beiden  artikel  über  die 
grftce^  die  1757  im  VII.  bände  der  französischen  Encyklopädie  er- 
schienen. Sie  sind  von  Voltaire  und  dem  maier  und  dichter  Watelet 
(1718 — 1786),  der  auf  grund  seines  gedichtes  „Sur  l'art  de  peindre" 
1760  in  die  französische  akademie  aufgenommen  wurde. 

Voltaire  schreibt  personen  und  werken  anmut  zu.  Sie  be- 
deutet nicht  nur  was  gefällt,  sondern  was  mit  reiz  gefällt  (ce  qui 
platt  avec  attrait);  deshalb  dachten  sich  die  alten  Venus  stets  mit 
den  Grazien  vereint.  Der  Schönheit  kann  der  geheime  reiz  mangeln, 
der  die  seele  mit  sanftem  geiiihle  füllt:  „La  beaut^  ne  d^plaft 
Jamals,  mais  die  peut  fttre  d^pourvue  de  ce  charme  secret  qui  invite 
k  la  regarder,  qui  attire,  qui  remplit  Päme  d'un  sentiment  doux.'^ 
Diesen  geheimen  reiz  vermag  er  nicht  zu  ergründen ;  aber  es  scheint 
ihm,  dass  im  allgemeinen  das  kleine,  das  hübsche  in  jeder  gattung 
mehr  dafür  empfänglich  sei  als  das  grosse:  „H  semble  qu'en  g^n^ral 
le  petit,  le  joli  en  tout  genre,  soit  plus  susceptible  de  graces  que 
le  grand." 

Wie  früher  gezeigt,  hat  auch  Breitinger,  von  Aristoteles  aus- 
gehend, aus  der  kleinheit  die  anmut  zu  erklären  gesucht;  er  ver- 
suchte dies  auch  zu  begründen,  worauf  Voltaire  nicht  eingeht.  Wie 
Breitinger  wird  auch  Voltaire  auf  gesiebt  und  bewegung  aufmerk- 
sam, ohne  des  rätseis  lösung  darin  zu  finden.  Er  sagte:  „Les  graces 
dans  la  figure,  dans  le  maintien,  dans  l'action,  dans  les  discours, 
d^pendent  de  ce  m^rite  qui  attire.  Une  belle  personne  n'aura  point 
de  graces  dans  le  visage,  si  la  bouche  est  fermee  sans  sourire,  si 
les  yeux  sont  sans   douceur.     Le  s^rieux  n'est  jamais  gracieux;   il 


')  Les  lettres  de  M.  Voiture.    A  Nimmegv 
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n'attire  point:  il  approche  trop  de  sevfere  qui  rebute."  Anmut  also 
äossert  sich  im  gesiebt,  in  der  stellmig,  bandlmig  (bewegmig),  in 
den  reden;  im  gesiebt  wieder  in  einem  sanften  blick  der  äugen,  in 
einem  läcbeln  um  den  nicbt  ganz  gescblossenen  mund.  Ernst  ist 
mit  anmut  nicbt  vereinbar. 

Was  die  anmut  in  den  kunstwerken  betrifft,  so  bestebt  sie  bei 
maierei  und  bildbauerei  in  der  weicbbeit  der  umrisse  und  in  einem 
sanften  ausdruck.  Daneben  stebt  eine  anmut  in  der  diktion,  sei  es 
in  der  beredsamkeit,  sei  es  in  der  poesie.  Sie  war  scbon  den  alten 
bekannt,  die  dicbtem  und  philosopben  anmut  zugescbrieben  batten. 
Voltaire  macbt  sie  abbängig  von  der  wabl  der  worte,  der  harmonie 
der  Sätze  und  nocb  mebr  von  der  zartbeit  der  ideen  und  der  an- 
genehmen bescbreibungen,  also  von  form  und  Inhalt. 

Watelet  will  der  anmut  nichts  unbestimmtes,  geheimnisvolles 
lassen,  hebt  aber  zunächst  auch  ihre  differentia  specifica  fast  voll- 
ständig auf.  Er  glaubt,  dass  die  aninut  nachgeahmter  gestalten,  wie 
die  lebender  körper,  im  vollkommenen  bau  der  glieder,  in  ihrem 
genauen  Verhältnis  imd  in  der  richtigkeit  ihrer  Verbindung  bestehe. 
In  den  bewegungen  eines  mannes  oder  einer  frau  unterscheidet  man 
vor  allem  jene  anmut,  die  die  äugen  entzückt.  „Or  si  les  membres 
ont  la  mesure  qu'ils  doivent  avoir  relativement  k  leur  usage,  si 
rien  ne  nuit  k  leur  d^veloppement,  si  enfin  les  charniferes  et  les 
jointures  sont  tellement  parfaites,  que  la  volonte  de  se  mouvoir  ne 
trouve  aucune  obstacle,  et  que  les  mouvemens  doux  et  lians  se 
fassent  successivement  dans  Fordre  le  plus  precis:  c'est  alors  que 
Fid^  que  nous  exprimons  par  le  mot  grace  sera  excit^e." 

Wenngleich  er  die  anmut  zunächst  im  genauen  Verhältnis  und 
in  der  richtigen  Verbindung  der  glieder  sucht,  geht  er  doch  von  da 
zur  bewegung  über.  So  wie  Hogarth,  den  er  gewiss  kannte,  sich 
äusserte,  die  absieht  der  grossen  richtigkeit  der  teile  sei,  die  jedem 
tiere  (menschen  inbegriffen)  eigenen  bewegungen  hervorzubringen, 
spricht  auch  er  von  dem  masse  der  glieder,  das  sie  ihrem  gebrauch 
entsprechend  haben  müssen.  Ihre  bewegungen  müssen  ungehindert 
sich  vollziehen  und  sanft  und  geschmeidig  in  genauester  Ordnung 
aufeinander  folgen,  sollen  sie  anmut  an  sich  haben. 

Hiermit  begnügt  sich  Watelet  in  seinem  artikel.  Er  hat  das 
wesen  der  anmut  nicht,  gleich  Voltaire,  als  unerfassliches  mysterium 
behandelt;  freilich  hat  er  bald  eingesehen,  dass  sich  trotzdem  noch 
mehr  darin  verberge,  als  er  bisher  gedacht.  Denn  auf  einem  vor- 
geschritteneren  Standpunkt   steht   er   in  seinem  gedieht   ,y3ur  l'art 
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de  peindre,  po^me  avec  des  r^flexions  sur  les  diffSrenteß  parties  de 
la  peintnre."  Bevor  wir  uns  aber  diesem  zuwenden,  verlangt  Winckel- 
mann  einige  aufioaerksamkeit,  durch  den  Watelet  beeinflusst  sein  könnte; 
zumal  dessen  abhandlung  Von  der  grazie  in  den  werken  der  kunst 
(1759)^)  gleich  ins  französische  übersetzt  imd  in  den  Vari^t^s  litt^raires 
3.  band^  s.  554  ff.,  sowie  im  Journal  ötranger  (juli  1760)  gedruckt 
wurde.*) 

Wo  Winckelmann  in  dieser  abhandlung  zum  erstenmal  die 
grazie  auf  den  Schauplatz  fuhrt,  weist  seine  ansieht  sogleich  ein 
individuelles  gepräge  auf.  Es  ist  ihm  im  besonderen  um  grazie  in 
den  kunstwerken  zu  thun,  wie  der  titel  besagt.  Doch  giebt  er  im 
beginne  eme  allgemeine  erörterung  des  begriffest):  „Die  Grazie  ist 
das  vernünftig  Gerällige.  Es  ist  ein  Begriff  von  weitem  Umfang, 
weil  er  sich  auf  alle  Handlungen  erstreckt.  Die  Grazie  ist  ein  Ge- 
schenk des  Himmels,  aber  nicht  wie  die  Schönheit:  denn  er  ertheilt 
nur  die  Ankündigung  und  Fähigkeit  zu  derselben.  Sie  bildet  sich 
durch  Erziehung  und  Überlegung,  und  kann  zur  Natur  werden, 
welche  dazu  geschaffen  ist.  Sie  ist  ferne  vom  Zwange  und  ge- 
suchten Witze,  aber  es  erfordert  Aufmerksamkeit  und  Fleiss,  die 
Natur  in  allen  Handlungen,  wo  sie  sich  nach  eines  jeden  Talent  zu 
zeigen  hat,  auf  den  rechten  Grad  der  Leichtigkeit  zu  erheben.  In 
der  Einfalt  und  in  der  Stille  der  Seele  wirket  sie,  und  wird  durch 
ein  wildes  Feuer  und  in  aufgebrachten  Neigungen  verdunkelt.  Aller 
Menschen  Thun  und  Handeln  wird  durch  dieselbe  angenehm,  und 
in  einem  schönen  Körper  herschet  sie  mit  grosser  Gewalt." 

Winckelmann  wählt  als  erster  der  theoretiker  zur  bezeichnung 
des  begriffes  den  ausdruck  grazie.  Wesentlich  ist,  dass  er  diese 
grazie  nicht  auf  das  körperliche  beschränkt,  sondern  auf  das  ge- 
sammte  thun  und  handeln  des  menschen  ausdehnt.  Die  anmut  ist 
ihm  das  gefällige,  aber  mit  dem  bemerkenswerten  zusatz:  das  ver- 
nünftig gefällige.  Das  gefällige  besteht  darin,  dass  die  natur  in 
allen  handlungen  auf  den  rechten  grad  der  leichtigkeit  erhoben  ist. 
Dazu  gehört  aber  vemunftthätigkeit.  Denn  die  anmut  ist  ein  ge- 
8chenk  des  himmels  (wie  ftir  Du  Fresnoy),  aber  nur  als  fähigkeit, 
die  durch  erziehung  und  Überlegung  herangebildet  werden  muss. 
Die  erlembarkeit   der  anmut   ist  schon  von  Shaftesbury   (bei   dem 

^)  Erschien  m  der  Bibliothek  der  schönen  künste  und  Wissenschaften 
V,  lS-28. 

*)  Mir  liegt  ein  abdmck  in  dem  Sammelwerk  „Les  Graces"  Paris  1769  vor. 
^  Winckelmanns  Werke,  Dresden  1808,  I,  s.  256. 
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sich  selbst  die  worte  education  und  reflection  I,  164  finden)  und 
von  Hogarth  her  bekannt;  doch  mit  wesentlichen  unterschieden. 
Shaflesbury  und  Hogarth  ist  es,  dem  ersteren  wenigstens  an  der 
betreffenden  stelle,  dem  letzteren  überhaupt,  nur  um  die  körperliche 
anmut  zu  thun.  Winckelmann  stellt  sich  auf  einen  höheren  Stand- 
punkt —  die  anmut  wirkt  in  der  einfalt  und  stille  der  seele  — 
und  will  das  gesanmitleben  des  menschen  zur  anmut  heranziehen. 
Er  spricht  femer  klar  aus,  dass  die  anläge  angeboren  sein  müsse, 
was  bei  Shaftesbury  durchschimmert,  bei  Hogarth  nicht  zu  spüren 
ist.  Shafiesbury  lässt  leute  auch  bloss  von  natur  aus  anmutig  sein, 
Winckelmann  fordert  die  erziehung.  Schönheit  des  äusseren  scheint 
nicht  unbedingt  verlangt  zu  sein  zur  anmut,  doch  herrscht  sie  in 
einem  schönen  körper  mit  grosser  gewalt. 

Damach  (s.  258)  kommt  Winckelmann  auf  die  kunstwerke  zu 
sprechen.  Die  grazie  in  den  werken  der  kunst  geht  nur  die  mensch- 
liche figur  an  und  liegt  nicht  allein  im  wesentlichen,  der  Stellung, 
den  geberden,  sondern  auch  im  zufälligen,  in  schmuck  und  kleidung. 
„Stand  und  Geberden  an  den  alten  Figuren  sind  wie  an  einem 
Menschen,  welcher  Achtung  erwecket  und  fordern  kann,  und  der 
vor  den  Augen  weiser  Männer  auftritt:  ihre  Bewegung  hat  den  noth- 
wendigen  Grund  des  Wirkens  in  sich,  wie  durch  ein  flüssiges  feines 
Geblüt  und  mit  reinem  sittsamen  Geiste  zu  geschehen  pfleget^^ 
Eine  erweitenmg  des  zuvor  gesagten  ergiebt  sich  daraus.  Die 
körperliche  anmut  wird  in  Stellung  und  geberden  gelegt,  und  somit 
tritt  das  motiv  der  bewegung  deutlicher  hervor,  das  zuvor  all- 
gemein im  thun  und  handeln  ausgedrückt  war.  Denn  auch  die 
Stellung  (in  Winckelmanns  spräche:  den  stand)  können  wir  als  fest- 
gewordene bewegung  auffassen,  so  wie  Breitinger  von  einem  an- 
genehmen zärtlichen  wesen  in  Stellung,  geberden  und  bewegung  spricht. 

Die  bewegung  gilt  als  ausdruck  des  inneren;  im  feinen  geblüt 
und  im  reinen,  sittsamen  geist  liegt  der  grund  ihres  wirkens;  sie 
erweckt  achtung  und  kann  sie  fordern. 

Von  der  anmut  im  zufälligen,  schmuck  und  kleidung,  sagt 
Winckelmann,  s.  262,  sie  liege  in  dem,  was  der  natur  am  nächsten 
komme.  Hier  drückt  er  das  naturgemässe  deutlicher  und  bestimmter 
aus,  als  wenn  er  schon  früher  gesagt  hat,  dass  die  grazie,  die  fem 
von  zwang  und  gesuchtem  witz  sein  müsse,  in  der  leichtigkeit  der 
handlungen  der  natur  bestehe.  Des  weiteren  erwähnt  Winckelmann, 
dass  man  vor  alters  die  Grazien  bekleidet  gedacht  habe.  Einen 
begriff  von  der  grazie  in  der  kleidung  bekämen  wir,  wenn  wir  uns 
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die  Grazien  gekleidet  dächten.  Man  würde  sie  da  nicht  in  gala- 
kleidem,  sondern  „wie  eine  Schönheit^  die  man  liebete,  im  leichten 
Überwarf,  kürzlich  aus  dem  Bette  erhoben^  zu  sehen  wünschen. 
Die  leichtigkeity  natürlichkeit  im  anzug  erklärt  sich  nach  dem  vor- 
hergehenden von  selbst. 

An  der  anmut,  wie  sie  Winckehnann  entwickelt,  Wlt  besonders 
der  zug  zur  seelischen  ruhe  und  zum  ernst  auf.  Die  anmut  wirkt 
in  der  einfalt  und  stille  der  seele;  sie  soll  achtung  einflössen.  Wenn 
ich  sage:  „ruhe^,  so  ist  dies  zwar  der  gesamteindruck,  den  Winckel- 
manns  erläuterungen  machen,  doch  ist  es  selbstverständlich  nicht 
im  sinne  völligen  unbewegtseins  zu  verstehen,  sondern  eines  weisen 
masshaltens,  „In  den  Geberden  der  alten  Figuren  bricht  die  Freude 
nicht  in  Lachen  aus,  sondern  sie  zeigt  nur  die  Heiterkeit  vom 
imieren  Vergnügen  ....  In  Betrübniss  und  Unmuth  sind  sie  ein 
Bild  des  Meeres,  dessen  Tiefe  stille  ist,  wenn  die  Fläche  anTängt, 
unruhig  zu  werden^  (s.  260).  Durch  wildes  feuer  und  aufgebrachte 
neigungen  wird  die  grazie  verdunkelt. 

Die  neigung  zum  ernst  tritt  schon  früher  einmal  in  den  „Er- 
läuterungen zu  den  Gredanken  von  der  Nachahmung  der  griechischen 
Werke" ^)  hervor:  „Ein  schönes  Gesicht  gefällt,  aber  es  wird  mehr 
reizen,  wenn  es  durch  eine  gewisse  überdenkende  Mine  etwas  ernst- 
haftes erhält  . . .  Alle  Reizungen  erhalten  ihre  Dauer  durch  Nach- 
forschung  und  Überlegung,  und  man  sucht  in  das  verborgene  ge- 
fällige tiefer  einzudringen."  Der  kern  dieser  stelle  scheint  mir 
übrigens  nicht  so  sehr  in  der  betonung  des  ernsthaften  zu  liegen, 
als  im  gegensatz  von  blosser  anmut  der  form  einerseits,  imd  jener 
anmut  andererseits,  die  der  ausdruck  eines  „verborgenen"  inneren, 
seelischen  ist. 

Das  bemerkenswerte  an  der  auifassimg  Winckelmanns  hier  und 
später  in  der  Geschichte  der  kunst  ist,  dass  er  seinen  anmutbegrifi^, 
den  er  wie  die  gesamte  antike  Schönheit  als  einzig  wahres  und  stets 
anzustrebendes  ideal  hinstellt,  ganz  aus  den  werken  der  antike  ent- 
Mrickelt.  Hieraus  erklärt  sich  das  hohe,  stille  wesen  seiner  anmut, 
die  von  modernen  einflüssen  sich  fem  zu  halten  sucht  Zärtliche 
empfindungen  und  lieblichkeit  schreibt  er  ihr  zu  (s.  264);  aber  das 
der  zeit  entsprechende,  zärtliche  augenspiel,  das  süsse  scherzen  und 
lachen  können  wir  uns  mit  dieser  grazie  nicht  verbunden  denken. 
Der  gegensatz  zu  Voltaire  springt  ins  äuge. 


>)  Dresden  und  Leipzig  1756,  s.  128. 
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Winckelmann  hat  jedoch  gefühlt,  dass  neben  dieser  hohen 
grazie  noch  eine  andere  ihre  daseinsberechtigung  habe.  So  nimmt 
er  denn  in  der  Geschichte  der  kunst  eine  Zweiteilung  der  grazie 
vor.  Ej*  handelt  darüber  im  ersten  teil  seines  Werkes  (im  3.  stück 
des  IV.  kapitels,  s.  227  ff.).  Auf  den  hohen  stil  in  der  kunst  der 
Griechen  y  dem  es  ausser  der  Schönheit  auf  die  grosse  angekonmien 
zu  sein  scheint,  lässt  er  den  schönen  stil  folgen,  der  mit  Praxiteles 
anhebt.  ,^e  vornehmste  Eigenschaft,  durch  welche  sich  dieser  vom 
hohen  Stil  unterscheidet,  ist  die  Gratie."  ,yEs  bildet  sich  dieselbe 
und  wohnet  in  den  Gebehrden,  und  offenbaret  sich  in  der  Hand- 
lung und  Bewegung  des  Körpers;  ja  sie  äussert  sich  in  dem  Wurfe 
der  Kleidung,  und  in  dem  ganzen  Anzüge:  von  den  Künstlern  nach 
dem  Phidias,  Polycletus,  und  nach  ihren  Zeitgenossen,  wurde  sie 
mehr,  als  zuvor,  gesucht  und  erreichet.  Der  Grund  davon  muss  in 
der  Höhe  der  Ideen,  die  diese  bildeten,  und  in  der  Strenge  ihrer 
Zeichnung  hegen,  und  es  verdienet  dieser  Punkt  unsere  besondere 
Aufmerksamkeit." 

Hinzugekommen  zu  dem  früher  gesagten  ist  hier,  von  der  strenge 
der  Zeichnung  abgesehen,  die  uns  nicht  weiter  angeht,  dass  der 
grund  der  grazie  in  der  höhe  der  ideen  liegen  soll.  Freilich  ist 
nur  die  rede  von  der  höhe  der  ideen,  die  von  den  alten  künstlem 
in  kunstwerken  gebildet  wurden.  Doch  ergiebt  sich  die  allgemeine 
bedeutung  des  satzes  von  selbst  Auch  hier  bringt  Winckelmann 
nichts  eigentlich  ganz  neues,  sondern  eine  weiterftihrung  dessen,  was 
er  vordem  schon  dargelegt  hatte.  Das  achtung  gebietende,  in  der 
einfalt  und  stille  der  seele  wirkende  dement  ist  nun  zur  „höhe 
der  idee"  geklärt.  Wie  schon  früher  betont  wurde,  darf  an  eine 
völlige  ruhe  der  seele  nicht  gedacht  werden. 

Winckelmann  sagt  ausdrücklich,  dass  bei  einem  gleichgewichte 
des  gefÜhles  und  einer  friedlichen,  immer  gleichen  seele,  wie  es 
gnmdsatz  des  hohen  Stiles  war,  grazie  nicht  gesucht  und  auch  nicht 
anzubringen  war.  Da  es  fiir  Winckelmann  nur  einen  sich  immer 
gleichbleibenden  begriff  der  höchsten  Schönheit  giebt,  müssen  sich 
jene  hohen  Schönheiten  diesem  idealbild  nähern  imd  einander  ähn- 
lich und  gleichförmig  werden.  Indem  die  künstler  des  schönen 
Stils  diese  Schönheiten  näher  zur  natur  führten,  erhielten  sie  grössere 
mannigfaltigkeit,  und  in  diesem  sinne  will  Winckelmann  die  grazie 
dieser  meister  genommen  haben.  Die  abwendung  von  der  absoluten 
ruhe  des  idealbildes  schliesst  eine  bewegung  in  sich,  die  sich  in 
geberdeu  oder  Stellung  äussert  und  der  ausdruck  der  in  dem  werke 
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verkörperten   hohen  idee  ist;   dadurch  wird   grössere   natürlichkeit 
und  mannigfaltigkeit  erzielt 

Setzte  Winckelmann  das  wesen  der  grazie  in  massvolle  be- 
wegung  der  idealen  Schönheit,  so  war  ein  allgemeiner  begriff  ge- 
schaffen, der  aber  verschiedenartige  erscheinungen  umfassen  konnte. 
Die  bewegung  als  ausdruck  des  seelischen  konnte  als  ernst,  erhaben- 
heit,  heiterkeit,  sanfhnut  u.  s.  w.  in  erscheinung  treten.  Diese  ver- 
schiedenartigkeit musste  nun  zu  einer  trennung  führen. 

Mit  anlehnung  an  die  Platonische  Zweiteilung  der  Venus  imd 
davon  ausgehend,  dass  man  in  alter  zeit  in  einzelnen  gegenden 
Griechenlands  nur  zwei  Grazien  kannte,  stellt  Winckelmann  that- 
sächlich  eine  doppelte  natur  der  grazie  fest  (s.  230):  „Die  eine  ist, 
wie  die  hinmilische  Venus,  von  höherer  Geburt,  und  von  der  Har- 
monie gebildet,  und  ist  beständig  und  unveränderlich,  wie  die  ewigen 
Gesetze  von  dieser  sind.  Die  zwote  Gratie  ist,  wie  die  Venus  von 
der  Dione  geboren,  mehr  der  Materie  unterworfen:  sie  ist  eine 
Tochter  der  2ieit,  und  nur  eine  Gefolginn  der  ersten,  welche  sie 
ankündigt  iiir  diejenigen  die  der  himmUschen  Gratie  nicht  geweihet 
sind.  Diese  lässt  sich  herunter  von  ihrer  Hoheit,  und  macht  sich 
mit  Müdigkeit,  ohne  Erniedrigung,  denen,  die  ein  Auge  auf  die- 
selbe werfen,  theilhaftig:  sie  ist  nicht  begierig  zu  gefallen,  sondern 
nicht  unerkannt  zu  bleiben.  Jene  Gratie  aber,  eine  Gesellin  aller 
€rötter,  scheinet  sich  selbst  genugsam,  und  biethet  sich  nicht  an, 
sondern  will  gesuchet  werden;  sie  ist  zu  erhaben,  um  sich  sehr 
sinnlich  zu  machen:  denn  ,das  Höchste  hat,  wie  Plato  sagt,  kein 
Bild.'  Mit  den  Weisen  allein  unterhält  sie  sich,  und  dem  Pöbel 
erscheinet  sie  störrisch  und  unfreundlich;  sie  verschliesset  in  sich 
die  Bewegungen  der  Seele,  und  nähert  sich  der  seligen  Stille  der 
Göttlichen  Natur,  von  welcher  sich  die  grossen  Künstler,  wie  die 
Alten  schreiben,  ein  Bild  zu  entwerfen  suchten.  Die  Griechen  würden 
jene  Gratie  mit  der  Jonischen,  imd  diese  mit  der  Dorischen  Har- 
monie verglichen  haben.'' 

Aus  dieser  erläutenmg  ergiebt  sich  folgendes  für  die  beiden 
grazien,  die  wir  mit  J.  G.  Jacobi  als  himmlische  und  irdische  be- 
zeichnen wollen.  Ist  die  himmlische  grazie  wesentlich  seelisch,  ohne 
sich  sehr  sinnlich  zu  machen,  so  ist  die  irdische  grazie  mehr  materiell, 
also  sinnlich.  Ist  jene  hoch  erhaben,  so  ist  diese  milde  und  herab- 
lassend. Jene  will  gesucht  werden  und  ist  nur  den  „weisen^  ver-» 
ständlich,  diese  will  allgemein  erkannt  sein;  jedoch  ist  das  geft] 
das  ihr  zukommt,  nicht  beabsichtigt,  sondern  unbewoiaste  w 
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Km  iHt  deutlich,  dsm  trotz  der  zweiteüung  Winckelmaim  nichts 
von  der  idealen  antiken  höhe  der  Grazien  nachläasL  Auch  hier 
«teht  er  femsi)  von  jenem  Grazienb^riff,  der  in  der  gleichzritigen 
dichtung  und  theorie  allgemein  geltend  ist.  Er  hält  sein  ange  an- 
verwandt auf  die  antike  kunst  gerichtet,  and  was  er  dort  sieht,  hUt 
er  den  Zeitgenossen  als  ideal  entgegen. 

Aufiallend  ist,  dass  er  nun  doch  dem  hohen  stil,  dem  er  knapp 
zuvor  die  grazie  abgesprochen  hat,  grazie  zuweist,  und  zwar  die 
erste,  die  hohe,  unsinnliche.  Die  kOnstler  des  schönen  stils  haben 
zu  der  ersten  grazie  die  zweite  gesellt,  indem  sie  versuchten,  „die 
hohe  hichönheit  mit  einem  sinnlicheren  Reize  zu  begleiten,  and  die 
GroHsheit  durch  eine  zuvorkommende  Gefälligkeit  gleichsam  ge- 
selliger zu  machen.^  Aus  diesem  satz  geht  zunächst  eine  weitere 
bestätigung  dessen  hervor,  dass  sich  Winckelmann  auch  die  irdische 
grazie  mit  hoheit  und  grosse  verbunden  dachte.  Dann  aber  wird 
die  himmlische  grazie  mit  hoher  Schönheit  und  grossheit  geradezu 
gleichgest(^llt.  Das  schliesst  vor  allem  einen  Widerspruch  in  sich. 
Denn  <lie  hohe  Schönheit  wird  in  völligem  gleichgewicht  der  seele, 
die  hohe  grazie  in  seelischer  bewegung  gesucht.  Wollen  wir  auch 
kein  völliges  zusammenfallen  der  begriffe  annehmen,  bei  dem  der 
unterschie<I  zwischen  Schönheit  und  grazie  überhaupt  aufgehoben 
würde,  sondern  die  hohe  grazie  als  eigenschaft  der  hohen  Schönheit 
gelten  lassen,  so  bleibt  trotzdem  ein  widersprach,  da  das  eben 
berührte  gleichgewicht  der  scele  nach  Winckelmann  grundsatz 
des  hohen  st  lies  gewesen  ist,  womit  sich  seelische  bewegung  nicht 
verträgt. 

Kin  beispiel  ftlr  die  zweite  grazie  giebt  Winckelmann  in  der 
bo8ohrt»ibung  dos  Antinous  im  Belvedere  (s.  409):  „In  dem  G^chte 
dos  A|H>llo  horrsohot  die  Majestät  und  der  Stolz,  hier  aber  ist  ein 
BiKl  dor  Gratio  holder  Jugend,  und  der  Schönheit  blühender  Jahre, 
mit  gt^fälligtT  Unsohuld  und  sanfter  Reizung  gesellet,  ohne  An- 
deutung irgtnul  einer  Loidonsohaft ,  welche  die  Übereinstimmung 
dor  Thoilo  und  die  jugtMulHohe  Stille  der  Seele,  die  sieh  hier  bildet^ 
störtMi  könnte."  Was  in  dor  thiH>rio  etwas  unbestimmt  war,  tritt 
hier  au  oinom  lolvndigtMi  bild  zusammen.  Holde  jugend,  gefällige 
unsohuld,  sant^o  rtMXung  sind  tlir  sinnliche  und  seelische  anmut  recht 
oharaktoristisi^ho  iH^toiohnungen,  die  der  anakreontischen  poesie  ge- 
läutig sind.     1^  hoho  und  gnv^se  tritt  ganz  zurück. 

NVio  Umiorkt^  wunlo  Winokolmaiins  aufsatx  Über  die  grazie  in 
den  werken  dor  kunst  auch  in  französischer  tiu^ung  veröffentlicht. 
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Er  erlitt  dabei  einige  Veränderungen.  An  stelle  der  drei  einleitungs- 
sätse  tritt  im  französischen  ein  längerer  teil,  der  sich  mit  dem 
wesen  der  grazie  beschäftigt  und  gleich  beginnt:  ^^La  regularit^^ 
Fordre  et  la  proportion  constituent  la  Beaut^.  La  Grace  consiste 
dans  le  mouvement^  mais  dans  des  mouvemens  l^gers,  k  peine  per- 
ceptibleSy  et  qui  ne  caract^risent  que  des  passions  tranquilles  et 
douces.^  Eine  solche  definition  ist  in  der  deutschen  fassung  gar 
nicht  enthalten;  auch  in  der  Geschichte  der  kunst  ist  eine  direkte 
definition  nicht  gegeben.  Leichte^  kaum  merkbare  bewegungen,  die 
ruhige  und  sanfte  leidenschaften  ausdrücken,  bilden  die  grazie. 
Ich  kann  nicht  entscheiden  ^  ob  diese  definition  sowie  die  anderen 
änderungen  von  Winckelmann  selbst  herrühren.  Dass  Winckelmann 
gleich  im  folgenden  ak  beispiel  der  anmut  eine  junge  Schäferin 
gewählt  haben  sollte,  die  kränze  fiicht  oder  träumerisch  am  baches- 
rande  sitzt,  scheint  mir  seinem  ganz  antik  angehauchten  amnutbegriff 
nicht  recht  zu  entsprechen.  Starke  und  entschiedene  ausdrücke, 
heisst  es  ferner  im  französischen  text,  stossen  die  grazie  zurück,  die 
den  eindruck  von  etwas  unbekanntem  macht  (je  ne  s^ai  quoi  de 
vague).  Der  schlaf  schliesst  die  bewegung  nicht  aus,  in  der  wir 
die  anmut  bestehen  lassen;  als  beispiel  dient  die  schlafende  Venus 
des  Tizian.  Die  schlafende  schöne  ist  in  der  galanten  und  ana- 
kreontischen  dichtung  sehr  beliebt  und  wird  auch  mit  dem  Grazien- 
motiv verbunden.  In  der  theorie  konmit  erst  Schiller  wieder  auf 
anmut  im  schlafe  zu  sprechen,  der  sie  aber  nur  bedingungsweise 
zugiebt.  Die  übrigen  änderungen  sind  nicht  wesentlich;  sie  bestehen 
zumeist  in  auslassungen,  gelegentlich  in  kürzeren  Zusammenfassungen 
des  deutschen  textes. 

Nun  äussert  sich  nach  Winckelmann  auch  ein  Franzose  wieder 
über  die  anmut  und  zwar  eben  Watelet,  dessen  artikel  in  der 
Encyklopädie  wir  schon  kennen.  1760  erschien  in  Paris  sein  er- 
wähntes gedieht  L'art  de  peindre,  das  1761  neuerdings  heraus- 
gegeben wurde,  in  Amsterdam,  vereint  mit  den  lateinischen  ge- 
dichten  über  dasselbe  thema  von  Du  Fresnoy  und  Abbe  Marsy.^) 
In  den  ,/^flexions'^  dazu  kommt  er  auf  die  anmut  zu  sprechen.*) 
ESn  bemerkenswerter  Wechsel  in  den  ansichten  zwischen  dem 
früheren  artikel  und  den  jetzigen  darlegungen  springt  in  die 
äugen. 


^)  Vgl.  Biographie  g^n^rale,  46.  band,  sp.  591. 

^  Die  betreffende  stelle  ist  abgedruckt  in  den  .Graces*,  s.  157. 
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Früher  bestand  ihm  die  anmut  im  vollkommenen  bau  und 
richtigen  Verhältnis  der  glieder^  in  dem  masse,  das  sie  haben  müssen, 
entsprechend  ihrem  gebrauche.  Jetzt  findet  er  eben  darin  Schönheit 
(s.  158):  ,fle  crois  que  la  beaute  consiste  dans  une  conformation 
parfaitement  relative  aux  mouvemens  qui  nous  sont  propres/^  Und 
die  grazie?  „La  grace  consiste  dans  l'accord  de  ces  mouvemens 
avec  ceux  de  l'äme/'  Das  seelische  dement  wird  herausgegriffen 
und  gleich  stark  betont  Körperliche  und  seelische  bewegungen 
müssen  einander  entsprechen.  Am  meisten  ist  dies  in  der  kindheit 
und  der  jugend  der  fall,  wo  die  seele  frei  und  unmittelbar  auf  die 
triebfedem  des  ausdruckes  wirkt.  Einfache  Seelenbewegungen  und 
geschmeidige,  gelehrige  glieder  müssen  zusammenwirken,  um  anmut 
hervorzurufen. 

Von  seelischen  bewegungen  kommen  daher  ganz  unbestimmte 
oder  zu  verwickelte  und  heftige  leidenschaflen  selten  oder  gar  nicht 
in  betracht.  Dagegen  naivetät,  arglose  neugier,  der  wünsch  zu  ge- 
fallen, natürliche  freude,  bedauern  und  selbst  die  klagen  und  thränen, 
die  der  verlust  eines  geliebten  Objektes  verursacht,  sind  für  graxie 
empfänglich,  weil  alle  diese  bewegungen  einfach  sind. 

Kindheit  und  jugend,  haben  wir  schon  gehört,  sind  das  eigent- 
liche alter  der  grazie.  Besonders  aber  kommt  sie  dem  weiblichen 
geschlechte  zu,  das  körperlich  schmiegsamer,  seelisch  empfindlicher 
ist,  und  dem  der  wünsch  zu  gefallen  zum  teil  unbewusst  und  not- 
wendig inne  wohnt,  dem  System  der  natur  entsprechend.  Das  reifere 
alter  verhält  sich  abweisend  gegen  die  grazie,  das  greisenalter  ist 
ihrer  beraubt.  Watelet  sucht  das  zu  erklären.  In  der  kindheit  und 
Jugend  ist  die  Wirkung  der  seele  auf  die  bewegungen  des  körpers 
noch  unmittelbar  und  frei,  sodass  körperliche  und  seelische  be- 
wegungen übereinstinunen  und  die  leichte  ungezwungene  bewegung 
thatsächlich  ein  Spiegel  einfacher  Seelenbewegungen  ist.  Bei  xu- 
nehmender  Stärkung  und  erhellung  des  Verstandes,  beim  hinzutreten 
der  Überlegung  wird  dies  anders.  Es  wird  erfahrung  erworben  und 
man  lässt  den  inneren  bewegungen  nicht  mehr  die  herrschaft,  die 
sie  natürlicherweise  über  die  züge,  die  geberden  und  die  band- 
lungen  haben  würden.  Dazu  kommt  im  reiferen  alter,  dass  auch 
die  äusseren  triebfedern  an  fiigsamkeit  und  geschmeidigkeit  ver- 
lieren, während  im  greisenalter  endlich  die  erkaltete  seele  nur  lang^ 
sam  ihre  befehle  giebt,  die  nur  mehr  mit  mühe  befolgt  werden. 
Aus  dem  oben  gesagten  ergiebt  sich  auch,  dass  anmut  sich  mit 
künstelei  und  affektation  nicht  verträgt. 
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Dsa  bisher  vorgetragene  zeigt  schon^  welch  bedeutenden  schritt 
Watelet  gethan  hat,  um  dem  wesen  der  anmut  näher  zu  kommen, 
im  vergleich  zu  seinem  artikel  in  der  Encyklopädie.  Ob  er  diesen 
schritt  selbständig  gethan  hat,  ob  er  dabei  beeinflusst  ist  und  von 
wem,  vermag  ich  nicht  entschieden  festzustellen.  Dass  er  die  ab- 
handlung  Winckelmanns  noch  vor  Vollendung  und  herausgäbe  seines 
gedichtes  kannte,  ist  nicht  sicher.  Allerdings  aber  dünkt  es  mich 
wahrscheinlich,  dass  er  von  Winckelmann  zu  eigenen  Untersuchungen 
angeregt  wurde,  einiges  von  ihm  übernahm,  anderes  selbständig  fort- 
bildete, teilweise  im  gegensatz  zu  ihm. 

Besteht  für  Winckelmann  grazie  in  leichten,  schönen  bewegungen, 
die  nur  ruhige  und  sanfte  leidenschaften  charakterisieren,  so  sucht 
sie  Watelet  in  der  Übereinstimmung  jener  körperlichen  bewegungen 
mit  denen  der  seele.  Sagt  Winckelmann  von  der  grazie:  „eile  agit 
dans  le  calme  et  la  simplicitä  de  l'ame'^,  so  ist  auch  bei  Watelet 
„la  simplicit^  et  la  franchise  des  mouvemens  de  l'ame'^  erforderUch. 
Heisst  es  bei  jenem:  „le  feu  des  passions  et  de  l'imagination  Pob- 
scurcit^,  so  fthrt  dieser  aus:  ,4'incertitude,  la  reserve,  la  contrainte, 
les  agitations  compliqu6es  et  les  passions  violentes,  dont  les  mou- 
vemens sont  en  quelque  fa9on  convulsi&,  n'en  sont  pas  susceptibles.^^ 
Legt  jener  dar:  „eile  regne  avec  la  plus  grande  autorit^  dans  un 
beau  corps^,  so  hat  dieser  dafür:  „les  graces  . . .  empruntent  une 
valeur  infinie  de  la  plus  parfaite  conformation.^'  Findet  sich  bei 
jenem:  „eile  fuit  toute  espfece  d'affectation  et  de  contrainte",  so 
entbehrt  auch  dieser  desselben  gedankens  nicht:  „ce  sexe  . .  .  offre 
aussi ,  lorsqu^il  ^happe  k  l'artifice  et  ä  Taffectation,  les  graces  dans 
Paspect  le  plus  s^duisant." 

Aber  gleich  hier  bietet  sich  ein  anhaltspunkt,  um  die  wesent- 
Uche  Verschiedenheit  der  ansichten  bei  beiden  darzulegen.  Watelet 
hält  daran  fest,  dass  überhaupt  bei  dem  Verhältnis  von  körper- 
und  Seelenbewegungen  verstand  und  Überlegung  keine  rolle  spielen 
dürfen,  Winckelmann  hingegen  verlangt  direkt  erziehung  zur  anmut: 
„la  Grace  se  forme  par  l'education  et  par  la  röflexion";  er  stimmt 
hierin  bekanntlich  mit  Shaftesbury  und  Hogarth  überein.  Watelets 
grazie  ist  unbewusst,  naiv,  darum  bringt  er  sie  mit  naivetät  in 
Verbindung  (siehe  oben).  Auch  in  einigen  anderen,  weniger  bedeut- 
samen punkten  gehen  ihre  ansichten  auseinander,  ohne  dass  wir 
uns  darauf  weiter  einlassen  wollen.  Was  Watelet  mehr  hat  als 
Winckelmann,  ist  zunächst  die  Zuweisung  der  anmut  an  kindheit, 
Jugend^  vorzugsweise  im  weiblichen  geschlecht,  meines  Wissens  hier 
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zum  erstenmal  ausgesprochen.^)  Aber  noch  eme  andere  scharf- 
sinnige bemerkung  soll  hier  verzeichnet  werden.  Die  empfindung 
der  anmut  ist  ihm  etwas  subjektives^  wie  fiir  Hutcheson  die  der 
Schönheit.  „Les  graces  sont  plus  ou  moins  apper9ues  et  senties, 
Selon  que  ceux  aux  yeux  desquelles  elles  se  montrent^  sont  eux- 
mßmes  plus  ou  moins  dispos^s  k  en  remarquer  l'effet.*'  Nicht  jeder- 
mann ist  gleich  befähigt^  die  anmut  zu  empfinden.  Er  will  damit 
hier  nicht  gesagt  haben,  dass  dem  einen  menschen  mehr,  dem  andern 
weniger  anmutsinn  eigne,  sondern  meint,  dass  die  empfindung  der 
anmut  einer  person  schritt  halte  mit  dem  anteil,  den  man  an  dieser 
nehme.  Er  ftLhrt  ein  beispiel.an.  Ein  junges,  anmutiges  mädchen 
wird  von  einem  gleichgiltigen  mann  erblickt  Ihre  anmut  trifil  die 
äugen  des  betrachters.  Nehmen  wir  an,  es  sei  dieser  mann  des 
mädchens  vater,  so  wird  er  klarersehend  fiir  die  anmut  der  tochter 
sein  als  der  fremde  mann.  Am  grössten  aber  wird  die  empfindung 
bei  dem  liebenden  sein.  Allerdings  tritt  ein  zweites  hinzu.  Auch 
an  dem  mädchen  werden  mehr  Seelenregungen  zum  ausdruck  kommen, 
je  nach  dem  anteil,  den  sie  an  dem  manne  ninmit,  und  werden  mehr 
anmut  erzeugen. 

Es  ist  deutlich,  dass  hier  anmut  und  liebe  theoretisch  in  zu- 
sanmienhang  gebracht  werden.  Schon  bei  Shaftesbury  war  die  ver- 
innerlichung  der  liebe  vorgenommen  worden,  ebenso  bei  Hutcheson; 
beide  thaten  es  vom  Standpunkt  der  Schönheit  aus.  Die  Schönheit 
ist  ausdruck  des  geistigen;  sie  wirkt  daher  auf  den  geist  Hutcheson 
hat  das  genauer  auseinandergesetzt;  die  Schönheit  als  ausdruck  eines 
seelischen  muss  bei  verschiedenen  menschen,  ihren  verschiedenen 
seelischen  eigenschaften  entsprechend,  verschiedene  Wirkung,  also 
Zuneigung  hervorbringen.  Liebe  kann  umgekehrt  auch  der  körper- 
lichen Schönheit  in  den  äugen  des  liebhabers  einen  grösseren  reiz, 
einen  höheren  glänz  verleihen. 

Was  bei  Hutcheson  allgemein  Schönheit,  ist  bei  Watelet  an- 
mut,  nämlich    die    äusserung    des    seelischen;   tmd   liebe   steht    in 

^)  Ein  gefühl  dieser  thatsache  spricht  aus  einer  äusserung  De  Piles" 
(Einleitung  in  die  Malerey  aus  Grundsätzen.  Aus  dem  Französischen  des 
Herrn  Roger  von  Files  übersetzt.  Leipzig  1760,  s.  229):  «Die  Stellung  moae 
dem  Alter,  dem  Stande  der  Person,  und  ihrem  Temperamente  angemessen 
seyn.  Bey  Mannspersonen,  und  bejahrten  Frauenzimmern,  muss  sie  gesetst^ 
majestätisch,  und  manchmal  trotzig  seyn:  bey  Frauenzimmern  überhaupt 
muss  sie  eine  edle  Einfalt  und  Unschuld,  und  eine  bescheidene  Munterkeit 
«eigen ;  denn  die  Bescheidenheit  muss  der  Charakter  der  Frauenzimmer  seyn. 
Dieser  Beitz  ist  tausendmal  mächtiger,  als  das  verbuhlte  Wesen*  . . . 
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doppelter  beziehung  zu  ihr.  Sie  macht  den  liebenden  empfänglicher 
für  die  anmut  des  geliebten  wesens.  Sie  bringt  andrerseits  einen 
ansdruck  der  seelenregimgen  hervor,  der  angenehmer,  allgemeiner 
und  fühlbarer  ist  als  jeder  andere,  und  in  dem  die  beziehung  von 
Seele  und  körper,  die  die  anmut  entstehen  lässt,  intimer  und  genauer 
übereinstimmend  ist.  Daher  bei  den  alten  die  stete  Verbindung  von 
Venus,  Amor  und  den  Grazien. 

Einer  abhandlung  möchte  ich  noch  erwähnung  thun.  P.  Andr6 
handelt  über  die  Grazien  im  2.  teile  seines  Essai  sur  le  Beau.^) 
Er  geht  von  den  Grazien  selbst  aus  und  berichtet,  was  Seneca  (De 
benef.  1.  1  cap.  3)  imd  Natalis  Comes  über  sie  sagen.  Er  versteht 
unter  Grazie  nicht  die  absolute  Schönheit  eines  gegenständes,  sondern 
jene  art  empfindungsvoller  Schönheit,  deren  anblick  in  der  seele 
einen  eindruck  von  fr  ende  oder  Zufriedenheit  verbreitet:  „cette  sorte 
de  beaut^  sensible  dont  la  vüe  r^pand  dans  Täme  une  Impression  de 
joie  ou  de  contentement.^^  Nun  teilt  er  die  anmut  in  die  des  körpers 
und  die  des  geistes.  Körperliche  anmut  kommt  auch  unbelebten 
wesen  zu;  lebende  anmut  ist  aber  wirkungsvoller,  weil  sie  nicht  nur 
die  äugen  entzückt,  sondern  auch  das  herz  rührt.  Vor  allem  kommt 
diese  anmut  dem  menschen  zu;  sie  äussert  sich  im  gesiebte,  der 
haltung  imd  dem  benehmen  (maniferes).  Ein  geistiges  dement  tritt 
aber  hierbei  nur  insofern  zu  tage,  als  die  anmut  des  benehmens  eine 
verständige  seele  voraussetzt,  welche  die  bewegungen  des  körpers 
regelt,  die  sie  belebt. 

Unter  anmut  des  geistes  ist  zu  verstehen,  dass  in  den  reden 
eine  denkart,  eine  empfindung,  eine  ausdrucksweise  erscheint,  die  so 
angenehm  ist,  dass  wir  von  den  werten  gerührt  werden.  Auch 
hierbei  will  er  ein  wenig  kultur  zu  einem  guten  grund  natürlicher 
anläge  beigefiigt  haben  (un  peu  de  culture  ä  un  bon  fond  de  g^nie 
naturel).  Am  deutlichsten  zu  beobachten  ist  sie  in  den  geistes- 
werken,  zumal  in  der  dichtung;  ihre  quellen  sind  imagination  und 
coeur,  und  keine  materie,  keine  Wissenschaft  giebt  es,  die  fiir  anmut 
nicht  empfänglich  ist. 

Das  ist  in  kurzem  der  inhalt  der  weitschweifigen  abhandlung 
Andrfe.  Hervorzuheben  ist  zunächst  die  trennung  von  körperUcher 
und  geistiger  anmut,  letztere  gleichbedeutend  mit  Voltaires  grace 
de  la  diction«  Andr^  ist  ein  bezeichnender  Vertreter  jener  richtung, 
die  alles  gewicht  auf  den  geist  (esprit)  legt  imd  das  gemüt  zurück- 


^)  Paris,  1763,  s.  116;  abgedruckt  ist  sie  in  den  „Graces*,  b.  273  ff. 
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treten  läset.  Zur  natürlichen  anläge  muss  bildung  treten,  das  hat 
er  mit  andern  gemein.  Doch  hat  bei  ihm  in  erster  linie  nur  das 
verstandesmässige  geltung.  Eine  verständige  seele  muss  die  be- 
wegungen  des  körpers  regeln.  Für  seine  auffassung  der  rolle, 
welche  das  herz  (coeur)  spielt,  ist  ein  satz  bezeichnend,  worin  er 
die  grace  de  l'esprit  auch  mathematischen  wie  physikalischen  Wissen- 
schaften zuweist.  „Les  parties  sensibles  des  Math^matiques,  l'Optique, 
la  Musique,  TAstronomie,  la  Geographie,  en  nous  d^couvrant  par- 
tout ime  Intelligence  bien£Eusante,  qui  veille  sans  cesse  ä  nos  besoins, 
et  mdme  ä  nos  plaisirs,  n'ofirent-elles  point  au  coeur  les  objets  les 
plus  capables  de  Faffectionner?'^ 

Das  nüchterne  dieser  anschauungsweise  liegt  auf  der  band. 
Das  herz  wird  gerührt  auf  dem  um  weg  über  den  verstand,  durch 
die  entdeckung  eines  wolthätigen  Verstandes,  der  für  unsere  be- 
dürfiiisse  sorgt,  „und  sogar  fUr  unser  vergnügen^^  wird  schüchtern 
hinzugefügt.  —  So  steht  Andr^  der  entwickelung,  die  der  anmut- 
begriff bisher  in  England  imd  Deutschland  genommen  hat,  und  auch 
in  Frankreich  bei  Watelet,  schroff  gegenüber.  Und  doch  ist  seine 
anschauung  nicht  bloss  auf  seine  Zugehörigkeit  zur  Societas  Jesu  zu 
beziehen,  sondern  grossenteils  vielleicht  auch  ausfluss  eigentlich  fran- 
zösischer denkart  und  litteratur.  Das  17.  Jahrhundert  hatte  in  Frank- 
reich mit  der  galanten  dichtung  den  bei  esprit  auf  den  thron  ge- 
hoben. Die  bonne  grace  d'un  bei  esprit  ist  noch  Andr&  ideal;  in 
England  und  Deutschland  aber  war  die  „schöne  Seele"  erwacht  und 
ergriff  die  herrschaft  im  gleichen  reiche  der  anmut. 

Ich  gehe  nun  wieder  auf  deutsches  gebiet  über  und  wende 
mich  zu  Chr.  L.  von  Hagedorns  Betrachtungen  über  die  maierei 
(1762).^)  War  Hagedom  schon  im  allgemeinen  von  grosser  be- 
deutung  für  das  kunstleben  seiner  zeit,  so  war  er  es  in  ganz  be- 
sonderem masse  für  die  Klotzische  schule,  die  ihn  abgöttisch  ver- 
ehrte, und  für  die  damit  eng  verbundene  Anakreontik.  Er  ist  für 
uns  von  grösserem  interesse,  weil  er  der  haupttheoretiker  der 
Graziendichtung  war  und  weil  durch  ihn  eine  deutliche  Verbindung 
zwischen  theorie  und  praxis  in  bezug  auf  die  anmut  hergestellt 
wird.  Klotz  selbst  schätzt  ihn  ausserordentlich  hoch.  Er  nennt 
ihn  einmal^)   den  mann,   dem  der  genius  der   künste  seine  heilig- 

^)  Sie  erschienen  zuerst  stückweise  in  der  Bibliothek  der  schönen 
Wissenschaften,  bd.  6^9.   Ich  citiere  nach  der  ausgäbe  Wien,  Trattner,  1785. 

^)  Beytrag  zur  geschichte  des  geschmacks  und  der  knnst  aus  münzen 
1767,  s.  52. 
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tüitier  aufgeschlofisen  habe.  Ein  andermal^)  sagt  er:  ^^Wie  viel  ist 
nicht  Sachsen^  odei*  iKehnehr  ganz  Deutschland  den  nnermüdeten 
nnd  groflsihttthigen  BetbühuHgeil  des  BDeitn  Von  Hagedom  schuldig, 
welcher  duröh  weise  Anstalten  und  unsterbliche  Wei4:e  deü'  Eifer 
unserer  Landkleuie  belebt,  unserem  Greschmacke  die  gehörige  Richtung 
gegeben  und  allgemeine  Vorschriften  zur  Empfindung  des  Schönen 
flir  uns  und  die  Nachkommenschaft  aufgezeichnet  hat  Bein  Grab 
wird  noch  der  späte  Enkd,  Welcher  den  Tag,  dessen  Morgenröihe 
unsere  Augen  vergnügt,  im  heitersten  Licht  sehen  wird,  dankbar 
mit  Blumen  bei^rti^uen,  und  sein  Andenken  segnen.^  Justus  Biedel 
neniit  ihn  und  Winckelmaiin  als  diejenigen,  nach  disnen  er  das 
kapitel  über  die  grazie  in  seiner  theorie  gebildet  habe: 

Hagedom  gehü  in  der  2.  betarächtung  des  1.  tteiles  „Yott  dem 
Beize  oder  der  Grazie  insbesondere^  auf  verschiedlsne  fraüzösische 
und  italienische  quellen  zurück,  wie  Db  Piles,  Felibien,  Armenini, 
Crousaz  und  andere,  deren  schrift>ien  nur  grösstenteils  unim^biglich 
sind.  I>aä  wenige  zu^bigUche  bietet  nichts  ftir  unsere  zwecke.  Es 
ist  übrigens  auch  gleichgiltig,  in'  wie  weit  er  ätoh  an  seine  quellen 
anlehnt.  Dass  er  sich  anlehnt,  ist  offenbar,  und  er  ist  ftir  uns  nicht 
als  original  wichtig,  sondern  als  Vertreter  der  herrschenden  ge- 
schttilEloksrichtung  in  maierei  uüd  bildhauerei.  Däss  ein  eigenes 
kapitel  bei  ihm,  wie  auch  bei  Mengs*)  (Praktischer  untei^cht  in  der 
maierei)  der  grazie  gewidmet  wird,  ist  im  Zeitalter  des  Grazienkultus 
ganz  natül^Uch.  Zu  bedauern  ist  nur,  dass  er  sich  aus  seinen  vor- 
lagen keine  einheitliche  anschauung  bilden  konnte.  Im  allgemeinen 
Vertreter  eines  blossen  formideales,  will  er  doch  auch  der  seelischen 
Schönheit  gerecht  werden,  versteht  es  aber  nicht,  sich  glatt  aus  der 
Sache  zu  ziehen. 

Zunächst  vertritt  er  das  recht,  Schönheit  und  reiz  getrennt  zu 
beobachten.  Neben  dem  ausdruck  reiz  gebraucht  er  in  gleicher 
bedeutung  grazie  und  anmut.  Bei  der  betrachtung  der  grazie  geht 
er  von  der  Schönheit  aus,  die  nach  Armenini  in  völliger  Überein- 
stimmung  der   teile   besteht.^     Diese   Übereinstimmung   setM   eine 


^)  Über  den  nutzen  und  gebrauch  der  alten  geschnittenen  steine.  1768,  s.  9. 

*)  Von  Mengs  erschienen  1762  in  Zürich  Gedanken  über  die  Schönheit 
und  den  geftehmaok  in  der  maierei,  hg.  von  Fuessli.  Die  andern  Schriften 
wurden  erst  nach  seinem  tod  (1779)  aus  dem  italienischen  übersetzt  und  hg. 
▼on  Prange,  1786. 

*)  Etagedom  befindet  sich  im  übrigen  auf  dem  boden  der  äaumgartenschen 
Ästhetik. 
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,,angezwiiDgene  Zusammensohickung^'  der  teile  voraus,  ,,die  dem 
Ganzen  eine  Anmuth  giebt,  welche  dem  Schönen  so  mientbehrlich 
ist,  als  sie  sich  oft  dem  minder  Schönen  zugesellet.^  Indem  er  so 
Schönheit  ohne  anmut  nicht  anzuerkennen  scheint,  müssen  wir,  seinem 
gedankengang  entsprechend,  die  anmut  auch  eingeschlossen  denken, 
wenn  er  die  Schönheit  des  menschlichen  körpers  aus  drei  bestand- 
teilen  zusammensetzt,  aus  dem  richtigen  Verhältnisse  der  gliedmassen, 
der  angenehmen  und  anständigen  bewegung  des  körpers  und  der 
farbenmischung  (für  die  maierei). 

Der  beigefligte  satz:  „Lairesse  sucht  in  diesen  drey  Stücken 
die  drey  Grazien,  die  sich  in  der  Venus  Urania  vereinigen",  giebt 
einerseits  Hagedoms  quelle  an  imd  berechtigte  andererseits,  wofern 
man  aUe  Grazien  als  Vertreterinnen  gewisser  anmutarten  betrachten 
dürfte,  zum  Schlüsse,  dass  die  anmut  wenigstens  nicht  ausschliesslich 
in  der  Schönheit  der  bewegung  zu  suchen  sei,  sondern  auch  in  der 
ungezwungenen  zusammenschickung  der  teile  bestehe,  die,  wie  von 
Hagedom  im  weiteren  ausgeführt  wird,  in  kunstwerken  den  eindruck 
einer  leichtigkeit  in  der  Verbindung  macht.  An  einer  späteren 
stelle  (s.  31)  wird  dann  ein  Übergang  hergestellt  von  der  leichtigkeit 
zur  bewegung,  indem  Hagedom  sagt,  geschmeidigere  gliedmassen 
„vollbringen  die  Bewegungen  des  Körpers  mit  derjenigen  Leichtig- 
keit und  Ungezwungenheit,  die  von  allem  Reize  unzertrennlich  sind." 
Er  erinnert  hierin  an  Watelet. 

Auch  bei  Hagedom  wird  eine  Zweiteilung  der  anmut  vor- 
genommen, aber  in  anderem  sinne  als  bei  Winckelmann.  Er  kennt 
zunächst  die  anmut  im  allgemeinen,  weitesten  sinne,  deren  alle,  auch 
leblose  geschöpfe  und  werke  fähig  sind;  so  zeigt  sie  sich  dem 
künstler  im  schwunge  der  äste  und  dem  angenehmen  würfe  des 
gewandes.  Diese  anmut  ist  äusserlich,  formell,  bloss  sinnlich.  Neben 
ihr  steht  der  reiz  in  seiner  höchsten  und  strengsten  bedeutung,  ,,in 
so  weit  die  inneren  Bewegungen  einer  erhabenen  und  ihres  himm- 
lischen Ursprungs  würdigen  Seele  mit  der  Schönheit  der  äusseren 
Bildung  und  der  Wirksamkeit  des  Körpers  übereinstimmen,  und 
deren  Ausdruck  durch  die  Nachahmung  des  Künstlers  mit  jener 
scheinbaren  Leichtigkeit,  die  nichts  als  die  ungezwungene  Natur 
verräth,  glücklich  erreichet  wird." 

Wenn  auch  bei  Hagedom  die  eine  grazie  das  seelische,  die 
andere  das  sinnliche  vertritt,  wie  bei  Winckelmann,  so  sind  die 
beiden  auffassungen  dennoch  weit  von  einander  entfernt.  Hagedoms 
Grazien  sehen  aus,  wie  aus  der  idealen  höhe  Winckelmanns  herunter- 
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gehoben  ins  moderne  leben.  Hagedoms  hohe  grazie  könnte  un- 
gefähr Winckehnanns  zweiter  entsprechen.  So  weist  auch  dieser 
dem  Apelles  als  meister  des  schönen  Stiles  die  zweite  grazie  (aller- 
dings verbunden  mit  der  ersten)^  jener  die  hohe  zu.  Hagedoms 
grazie  im  allgemeinen  sinne  ist  überhaupt  nur  leichtigkeit  und  Un- 
gezwungenheit in  erscheinung  und  bewegung. 

Wie  wenig  diese  auffassung  aber  das  ergebnis  eigenen  denkens 
ist^  wie  viel  mehr  sie  auf  benutzung  verschiedener  ihm  vorliegender 
quellen  beruht^  zeigen  die  ungleichmässigkeiten  und  Widersprüche, 
in  die  er  sich  bei  der  durchfÜhrung  seiner  einteilung  verwickelt. 

Durch  völlige  trennung  des  reiz-  und  anmutbegriffes  wäre  es 
noch  zu  rechtfertigen  y  dass  er  zuerst  die  anmut  sich  auch  auf  leb- 
lose geschöpfe  und  werke  erstrecken  lässt,  während  er  bald  darauf 
safirt«  dass  wir  den  reiz  inseemein  auf  menschliche  bilder  einschränken. 
aSI  hierbei  hat  es  nil  sein  bewenden.  I^  er  das  einemal 
die  anmut  aus  der  ungezwimgenen  zusammenschickung  der  teile 
hervorgehen,  wobei  dann  auch  leblose  gegenstände  in  betracht 
kommen  können,  so  sagt  er  am  Schlüsse  der  ersten  betrachtung, 
dass  die  bewegungen  der  seele  der  körperlichen  Schönheit  anmut 
und  würde  verleihen.  Am  deutlichsten  vielleicht  spricht  er  das 
wesen  des  reizes  und  der  anmut  an  einer  späteren  stelle  (H,  s.  18) 
aus:  ,,Denn  was  ist  der  Beiz  in  dem  eigentlichen  Verstände  anders 
als  die  der  Schönheit  zustimmende  Bewegung?  Diese  Bewegung 
wird  durch  eine  Seele  gelenkt,  deren  Ausdruck  das  Bührende,  die 
Seele  der  Kunst  wird."  Ein  schöner  körper  ohne  seele,  sagt  er 
weiter  zum  Schlüsse  der  ersten  betrachtung,  würde  unsere  em- 
pfindungen  ebensowenig  reizen,  als  uns  die  wächsernen  abgüsse 
menschlicher  bilder  zu  rühren  pflegen.  —  Führt  er  den  reiz  der 
kindheit  und  Jugend  als  beispiele  der  allgemeinen  äusseren  anmut 
an,  so  leitet  er  wenige  selten  zuvor  eben  denselben  reiz  aus  „sitt- 
lichen Verhältnissen"  her,  die  einfluss  auf  das  ganze  wesen  der  person 
haben  und  ihre  bewegungen  bestimmen. 

So  kreuzen  sich  beseelte  Schönheit  und  blosse  formschönheit, 
beziehungsweise  anmut  des  leblosen,  und  hinterlassen  recht  störende 
spuren  ihres  Zusammentreffens.  In  zweierlei  hinsieht  ist  das  grazien- 
kapitel  Hagedoms  lehrreich.  Erstens  zeigt  es,  was  unseren  zwecken 
allerdings  femer  steht,  wie  weit  Winckelmanns  Standpunkt  von  dem 
herrschenden  kunstgeschmack  entfernt  war,  zweitens  ist  es  charakte- 
ristisch für  die  ungeklärtheit  der  herrschenden  ansichten.  Auch  in 
der  diohtung  der  zeit  ist  ein  solches  nebeneinander  von  seelischem 
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and  siimlichem  zu  beobachten.  Theorie  und  dichtung  stehen  gerade 
für  den  anmutbegriff  in  engem  zusammenhange  und  bei  Hagedom 
wird  dies  besonders  deutlich  dadurch  ^  dass  die  beispiele^  an  denen 
er  seine  theoretischen  ausfiihrungen  erläutert,  fast  durchgehends 
motive  der  anakreontischen  dichtung  sind.  Er  sagt:  ^^Die  Grame 
erscheint  in  den  Beizungen  der  Aspasia  und  in  der  trotzigen  Stellung 
des  Kämpfers  y  der  sich  zum  Angriff  anschicket.  Sie  begleitet  die 
Majestät  auf  den  Thron ^  und  verschönert  liebe  und  Gesang  in 
niedern  Hütten.  Sie  strahlet  nicht  nur  aus  den  Augen  der  Göttin 
der  Liebe^  sondern^  wenn  sich  diese  auch  als  eine  Nymphe  der  Jagd 
verkleidet,  giebt  sie  sich  dem  Aeneas  an  dem  blossen  Gange  zu  er^ 
kennen.^)  Die  Grazie  schmücket  aber  auch  das  Haar  der  thessa- 
lischen  Nymphe  mit  wenig  wohlgewählten  Blumen,  und  veredelt  die 
Stellung  der  nachlässig  ruhenden  Schäferin,  die  sinnend  auf  ihren 
Daphnis  wartet  Sie  gauckelt  um  die  sich  selbst  gelassene  schöne 
Jugend;  mischet  sich  in  das  unschuldige  Spiel  der  dreisten  kleinen 
Ejiaben,  und  verbreitet  die  liebliche  Böthe  der  Schamhaftigkeit  auf 
der  blühenden  Wange  des  schüchternen  Mädchens.  Sie  schenkt 
sich  den  Töchtern,  die  oft  des  Geschenkes  unbewusst  sind«  und 
weicht  von  den  Müttern,  die  übertriebenen  Moden  und  der  Schminke 
fröhnen.  Sie  verwandelt  sich  gleichwohl  dem  sittsamen  Alter,  das 
keine  Ansprüche  auf  sie  macht,  zu  Liebe,  in  das  ehrwürdige  An- 
sehen, das  die  zärtliche  und  vernünftige  Mutter  noch  in  der  Matrone 
finden,  und  die  Stime  des  wohlverdienten  Greises,  der  wohlgezogene 
Enkel  umarmet,  sich  noch  mit  jugendlicher  Heiterkeit  aufklären  läaat.^ 
Daran  anknüpfend  sei  versucht,  die  hauptzüge  der  anmut  am 
menschen,  die  Hagedom  nennt,  herauszuheben.  Auf  den  menschen  ist 
insgemein  der  reiz  eingeschränkt.  Die  kindheit  und  die  blühende 
Jugend  sind  das  eigentliche  alter  der  anmut,  denn  „geschmeidigere 
Gliedmassen  gehorchen  den  sanften  Neigungen  der  Unschuld  und 
sorgenfreyen  Munterkeit,  und  vom  Froste  des  Alters  entfernt^  voll- 
bringen sie  die  Bewegungen  des  Körpers  mit  derjenigen  Leichtig- 
keit und  Ungezwungenheit,  die  von  allem  Beize  imzertrennlich 
sind.^^  Im  alter  wird  die  anmut  zur  ehrMrürdigkeit,  in  der  jugend 
aber  herrscht  sie  unbewusst  mit  sanfter  Unschuld  und  sorgenfreier 
munterkeit.     Sie  zeigt  sich  im  kinderspiel  und  in  der  schamhaften 

^)  Vgl.  hierzu  , Griten,  ou  de  la  grace  et  de  la  beaut^.  Extrait  d^m 
Dialogue  traduit  librement  de  TAnglois  (Las  Graces,  s.  225):  «Je  ctoIb 
mSme  qu'il  n'a  point  voulu  faire  entendre  autre  chose,  lorsqu  'il  dit  qu'  En^e 
reconnut  la  Dresse,  sa  m^re,  boub  son  d^gnisement,  li  son  air  seol,  k  son  port* 
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Bchttchtemheit  des  mädohens,  sie  zeigt  sich  im  gange  und  in  der 
nachl8s8igen  mhelage  der  liebenden  Schäferin.  Sie  strahlt  aus  den 
äugen  und  wohnt  im  einfachen  blumenschmuck^  der  das  haar  äert. 

Noch  eines  ist  bemerkenswert.  Theoretisch  wird  kein  unter- 
schied gesetzt  in  der  Zuteilung  der  anmut  an  beide  geschlechter. 
Windkelmann  macht  auch  praktisch  keinen  unterschied;  ihm  wohnt 
die  anmut  ebenso  in  der  statue  des  Antinous  wie  in  einem  Venus- 
bildwerk, äagedom  hat  zwar  gemerkt,  dass  ihm  kindheit  und 
Jugend  die  meisten  beispiele  des  reizes  geboten  haben,  es  scheint 
ihm  aber  nicht  deutlich  ins  bewusstsein  getreten  zu  sein,  dass  fast 
alle  seine  beispiele  dem  weiblichen  geschlechte  entnommen  sind. 
Abgesehen  von  den  ,,kleinen  knaben^^,  wo  der  geschlechtsunterschied 
noch  nicht  hervortritt,  und  dem  greis,  wo  nur  mehr  ehrwürdigkeit 
vorhanden  ist,  bleibt  ein  einziges  direktes  beispiel,  die  trotzige 
Stellung  des  kämpfers,  der  sich  zum  kämpf  anschickt,  das  sich  in 
seiner  Umgebung  ziemlich  seltsam  ausnimmt. 

Den  gttmd  dafiir  au&udecken,  dass  die  anmut  hauptsächlich 
dem  weiblichen  geschlechte  zukomme,  hat  Watelet,  an  den  Hagedorn 
übrigens  in  mehreren  punkten  erinnert,  versucht.  Über  einen  all- 
geikieinen  satz  kommt  er  aber  nicht  hinaus.  In  England  wieder  ist 
durch  Burke  die  lösutig  dieser  frage  angeregt,  in  Deutschland  durch 
Kant  verwirklicht  worden. 

Es  liegt  uns  also  wieder  ob,  den  blick  zurückzuwenden  nach 
Ekigland,  wo  den  anregungen  der  moralphilosophen  in  den  fönfsiger 
Jahren  eine  ästhetik  entsprosst,  die  in  Burke,  Gerard  und  Home 
ihre  hauptsächlichen  Vertreter  findet.  1756  erischeint  Burkes  epoche- 
machende Jugendschrift  „A  philosophical  inquiry  into  the  origin  of 
our  ideas  of  the  sublime  and  the  beautiful",  sowie  Gerards  „Essay 
on  taste,^'  1762 — 1765  treten  Homes  „Elements  of  criticism"  in  die 
Öffentlichkeit  Burke  widmet  der  Grace  einen  eigenen,  allerdings 
sehr  kurzen  abschnitt,  den  22.  des  IH.  teiles,  der  die  anmut  als 
etwas  ganz  äusserliches  darstellt.  Er  lautet  in  der  Übersetzung^); 
„Der  Begriff  des  Anmuthsvollen  oder  der  Grazie  ist  nicht  sehr  von 
dem  Begriffe  des  Schönen  verschieden;  sie  bestehen  beyde  fast  aus 
einerlej  Stücken.  Das  Anmuthsvolle  ist  ein  Begriff,  der  sich  auf 
Stellung  und  Bewegung  beziehet.  Wenn  diese  beyde  anmuthig  seyn 
soUen:  so  wird  erfordert,  dass  sie  nicht  das  Ansehen  von  Schwierig- 
keit haben;  es  wird  erfordert,  dass  der  Körper  keine  gewaltsame 


^)  Biga,  Hariknoch,  1773. 
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Biegung  mache;  dass  alle  Theile  in  so  einer  Lage  gegen  einander 
bleiben,  dass  keiner  von  den  andern  gehindert  werde,  und  nirgends 
scharfe  Ecken,  und  plötzliche  Brüche  zum  Vorschein  kommen.  In 
diesem  leichten  Falle  der  Glieder,  in  dieser  Rundung,  in  dieser 
Delikatesse  der  Stellung  und  Bewegung,  besteht  die  ganze  Zauber- 
kraft der  Grazie,  imd  was  man  das  je  ne  S9ai  quoi  nennt;  wie  jeder 
finden  wird,  der  die  Mediceische  Venus,  den  Antinous,  oder  irgend 
eine  andere  Statue,  die  als  ein  Muster  der  Grazie  berühmt  ist,  auf- 
merksam betrachtet/^ 

Sowol  im  Originaltext^)  wie  in  der  Übersetzung  ist  mir  nur  die 
5.  erweiterte  aufläge  des  Werkes  zugänglich.  Eine  wesentliche 
änderung  ist  nirgends  vorgenonmien  worden,  sagt  Burke  selbst,  und 
dass  der  abschnitt  über  die  grazie  davon  betroffen  wurde,  glaube 
ich  deshalb  nicht,  weil  er  nichts  anderes  bietet,  als  was  Burke  bei 
Hogarth  vorfand,  dessen  Analysis  nicht  lange  zuvor  erschienen  war 
und  auf  dessen  schönheitelinie  er  einige  selten  vorher*)  eingeht. 

Wie  Hogarth  die  linien  der  Schönheit  und  des  reizes  durchaus 
nicht  stets  auseinanderhält,  will  auch  Burke  beide  begriffe  nicht 
eigentlich  fiir  getrennt  angesehen  wissen.  Die  beschränkung  auf 
Stellung  und  bewegung  tritt  auch  bei  Hogarth  hervor;  und  wie  bei 
diesem  wird  die  Zauberkraft  der  grazie  in  der  leichtigkeit  bei  der 
bewegung  der  glieder  gesucht.  Wie  sich  Hogarth  gegen  das  je  ne 
S9ai  quoi  als  modeausdruck  für  den  reiz  wendet  imd  mit  Zuversicht 
das  imbestimmte  abgegrenzt  zu  haben  glaubt,  meint  auch  Burke  in 
seiner  erläutenmg  die  Zauberkraft  dessen  festgebannt  zu  haben,  ^^was 
man  jenes  je  ne  S9ai  quoi  nennt." 

Diese  ganz  äusserliche  betrachtungsweise  könnte  uns  befremden, 
doch  erklärt  Burke  ausdrücklich  zuvor  (JH,  1),  dass  er  sich  bei  der 
betrachtung  der  Schönheit  bloss  auf  die  sichtbaren  eigenschaften 
der  dinge  einschränke,  „um  einen  Gegenstand  einfacher  zu  machen, 
der  uns  nothwendig  verwirren  muss,  wenn  wir  alle  Ursachen  von 
Zuneigung,  alle  Eigenschaften  der  Dinge,  durch  welche  sie  Liebe 
erregen  können,  es  sey  vermöge  des  natürlichen  Eindrucks,  den  sie 
bey  ihrem  Anblick  machen,  es  sey  vermöge  der  Betrachtungen,  die 
wir  über  sie  anstellen,  dazu  rechnen  wollen."  Dieses  bedenkliche 
ausweichen  ftihrt  denn  auch  dazu,  dass  er  bei  der  suche  nach  der 
wahren    Ursache    der    Schönheit   an    der   Oberfläche    haften   bleibt 


»)  Burke,  Works,  Boston  1839. 
^)  Im  15.  abschnitt  des  III.  teües. 
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Das  schöne  hat  seine  Ursache  in  eigenschaften  der  körper^  die  ver- 
mittelst der  sinne  auf  die  seele  wirken.  Solche  eigenschaften  sind: 
kleinheit  der  gegenstände,  glätte,  stufenweise  abwechslung,  Zartheit, 
reine,  aber  nicht  zu  starke  färben;  sie  vereinen  sich  in  einem  schönen 
gegenstände.  Dies  gilt  ebenso  ftir  die  grazie.  Nirgends  wird  aus- 
gesprochen,  dass  das  schöne  die  erscheinungsform  eines  geistigen 
gehaltes  seL 

Hatten  die  englischen  moraJüsten  das  schöne  und  gute  voll- 
ständig identifiziert,  so  tritt  Burke  (111,11)  dieser  begriffsverwirrung 
kräftig  entgegen.  Er  stellt  sich  seinerseits  auf  den  Standpunkt, 
seelische  Schönheit  zwar  anzuerkennen,  aber  sie  unabhängig  von  der 
körperlichen  zu  betrachten.  Freilich  liegt  erst  in  ihrer  Vereinigung 
die  höchste  menschliche  Schönheit.  So  heisst  es  in  dem  abschnitte 
„Physiognomie"  (m,  19):  „Die  Denkungsart  und  der  Charakter  geben 
dem  Gesichte  gewisse  Züge,  die,  da  man  ihre  Verbindung  mit  jenen 
bemerkt  hat,  vermögend  sind,  den  Eindruck  eines  wohlgestalteten 
Körpers  durch  den  Eindruck  einer  Uebenswürdigen  Seele  zu  ver- 
starken. Um  also  eine  vollkommene  menschliche  Schönheit  hervor- 
zubringen, und  dieser  Schönheit  ihren  vollen  Einfluss  zu  verschaffen, 
muss  das  Gesicht  solche  gütige  liebenswürdige  Eigenschaften  aus- 
drücken, wie  sie  mit  dem  sanften,  glatten  und  zarten  der  äussern 
Form  tibereinstimmen."  Dasselbe  gilt  vom  äuge  als  einem  besonderen 
teil  der  physiognomie. 

Inwieweit  sich  der  begriff  Schönheit  auf  die  eigenschaften  der 
seele  und  auf  die  tugend  anwenden  lässt,  darüber  handeln  der  10. 
und  11.  abschnitt  des  III.  teiles.  Der  gegensatz:  erhaben  und  schön 
wird  auch  auf  die  tugenden  angewendet.  Neben  den  grossen,  be- 
wunderungswürdigen tugenden  giebt  es  sanftere;  und  diese  sind  es, 
„welche  unser  Herz  einnehmen,  und  in  uns  die  Empfindung  von 
etwas  liebenswürdigem  erregen,  z.  E.  ein  gefälliger,  nachgebender 
Charakter,  Mitleiden,  Freundlichkeit,  Gutthätigkeit:  obgleich  diese 
letztem  in  der  That  von  geringerer  Wichtigkeit  filr  das  Beste  der 
Gesellschaft,  und  von  einer  mindern  Würde  sind.  Aber  eben  des- 
halb gefallen  sie  uns  desto  besser."  Diese  sanfteren  tugenden 
werden  zwar  nach  dem  früheren  zur  Schönheit  und  grazie  nicht 
erfordert,  machen  sie  aber  erst  vollkommen,  indem  sie  in  den  be- 
wegungen  des  körpers,  insbesondere  im  gesiebte  und  in  den  äugen 
sichtbar  werden.  Da  aber  Schönheit  der  bewegung  der  grazie  zu- 
gehört, so  fallen  auch  jene  sanften  tugenden  vorzüglich  in  deren 
gebiet 
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Von  der  grundBätzIichen  Verschiedenheit  des  Standpunktes  ab- 
gesehen^ den  Borke  und  die  moralphilosophen  gegenüber  dem  Ver- 
hältnis von  Schönheit  und  tugend  einnehmen^  itiuss  es  als  ent- 
schiedener fortschritt  bezeichnet  werden,  dass  auch  in  den  seelischen 
eigenschaflen  eine  trennung  vorgenommen  wurde,  die  der  in  der 
äusseren  Schönheit  entsprach.  Da  der  gegensatz  trotz  der  Worte 
schön  und  erhaben  schliesslich  doch  auf  anmutig  und  erhaben 
(würdig)  hinausläuft,  so  wirfde  in  der  theorie  hier  der  boden  gelegt 
zur  betrachtung  der  seelischen  anmut  und  das  allgemeine,  firüher 
gelegentlich  recht  starre  tugendideal  auch  theoretisch  aufgelöst^ 
nachdem  die  dichtnng  darin  schon  vorausgegangen  war.  In  dieser 
auflösung  und  in  den  folgerdngen,  die  Kant  daraus  zog,  liegt  Buikes 
bedeutung  fiir  die  geschichte  des  anmutbegrifies. 

Wie  bei  Shaflesbury  imd  den  moralphilosophen  steht  auch  bei 
Burke  Schönheit  (anmut)  und  liebe  in  näherer  und  zwar  wesent- 
Ucher  beziehung.  In  seinem  System  entspricht  das  erhabene  dem 
triebe  der  selbsterhaltung,  das  schöne  dem  triebe  zur  gesellschaft^ 
der  liebe  im  allgemeinen  sinne,  imd  vorzüglich  der  geschlechtsliebe 
(1,10).  Da  der  mensch  nicht  gleich  dem  tiere  zu  einer  hernm- 
schweifenden  liebe  bestimmt  ist,  mUss  er  etwas  haben,  wonach  er 
einer  besonderen  person  den  vorzug  geben  kann.  Sinnlich  moss 
diese  eigenschafl  sein,  um  geschwind,  kräftig  und  sicher  zu  wirken. 
Zum  andern  geschlecht  überhaupt  wird  der  mann  durch  das  natur- 
gesetz  geleitet;  aber  seine  neigung  gegen  besondere  personen  wird 
nur  durch  Schönheit  gefesselt. 

So  wird  denn  die  Schönheit  (111,1)  als  diejenige  eigenschaft 
oder  diejenigen  eigenschaften  eines  körpers  definieift,  durch  die  er 
liebe  oder  eine  dieser  ähnliche  leidenschaft  erregt.  Diese  wirkott^ 
wird  im  anschluss  daran  als  seelisch  hingestellt.  „Ich  unterscheide 
ferner  Liebe,  d.  h.  das  Vergnügen,  welches  der  Seele  das  Anschau^i 
des  Schönen  in  jeder  Gattung  macht,  von  Begierde  oder  sinnlicher 
Lust,  dem  heftigen  Bestreben  der  Seele,  dasjenige  zu  besitzen,  was 
ihr  nicht  als  schön,  sondern  aus  ganz  andern  Ursachen  gefällt.^ 

Ich  muss  daher  Hettner  entgegentreten,  der  sagt^),  für  Burke 
seien  die  Ursachen  wie  die  Wirkungen  des  schönen  roh  sinnlich. 
Die  Ursachen  sind  ihm  allerdings  rein  sinnlich,  und  das  seelische 
dement  wird  nur  als  hinzukommend  gewünscht;  för  die  Wirkung 
aber  ist  die  beziehung  zur  seele  deutlich  atisgesprochen.    Eine  ver- 


*)  Qeschichte  der  englischen  litteratur,  5.  aufläge,  s.  400. 
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mitteluiig  durch  die  sinne  muss  stati&ideny  und  diese  physiologisch 
zu  er^llüren^  giebt  sich  Burke  allerdings  alle  mühe  und  legt  ein 
haig)tgewicht  dar|tu£ 

Der  mächtige  eindruck  des  Burkescben  buches  hut  in  Deutsch- 
land im  jähre  1764  Kants  Beobachtungen  über  das  gefiihl  des 
schönen  und  erhabenen  hervorgerufen.  Schon  der  titel  zeigt^  dass 
er  von  dem  Burkeschen  gnmdgedanken  der  Zweiteilung  des  ästhe- 
tischen ausgeht,  den  er  übrigens  etwas  veränderte^  indem  er  der 
empfindung  des  erhabenen  nicht  so  unmittelbar  furcht  oder  schrecken 
zu  gründe  legte.  Nach  Burke  erweckt  das  erhabene  furcht^  das 
schöne  liebe.  Kant  sagt^  das  erhabene  rührt^  das  schöne  reizt; 
beides  sind  angenehme  empfindungen,  die  von  anderen  als  anmut 
und  würde  unter  dem  gemeinbegriff  des  schönen  vereint  werden. 
Burke  hat  zwar  Schönheit  und  grazie  für  ziemlich  gleichbedeutend 
erklärt,  letztere  aber  doch  als  eigenen  ästhetischen  begriff  aufgestellt 
und  in  seiner  sprunghaften  weise  recht  unvermittelt  seiner  erläute- 
rung  der  Schönheit  angehängt.  Wie  aber  Burke  beide  im  übrigen 
nicht  getrennt  behandelt^  so  ist  auch  bei  E^t  anmut  in  der  Schönheit 
inbegriffen:  das  schöne  reizt.  Besonders  im  3.  abschnitt,  wo  er  den 
gegensatz  von  erhabenem  und  schönem  im  Verhältnis  der  beiden 
geschlechter  behandelt,  tritt  die  Schönheit  des  weibes  so  als  an- 
mutige Schönheit  heraus,  dass  wir  ein  recht  haben,  wo  es  nicht 
ausdrücklich  anders  gesagt  wird,  Schönheit  als  grazie  zu  betrachten. 

Auf  das  formale,  äusserliche  des  schönen  und  erhabenen  lässt 
sich  £[ant  gar  nicht  tief  ein.  Nach  dem  ersten,  allgemeinen,  ein- 
leitenden abschnitt  geht  er  sofort  zur  anwenduug  auf  den  menschen 
überhaupt,  auf  das  Verhältnis  der  geschlechter  und  der  national- 
charaktere.  Um  das  seelische  vor  allem  handelt  es  sich  ihm,  es 
li^  ihm  daran,  das  schöne  und  erhabene  in  den  menschlichen 
Charakteren  nachzuweisen.  Er  geht  auch  darin  von  Burke  aus, 
kommt  aber  weit  über  diesen  hinaus,  der  nebenbei  behandelt,  was 
Kant  zur  hauptsache  macht.  E^leinheit  der  gegenstände,  glätte, 
stufenweise  abwechselung  u.  s.  w.  vereinen  sich  bei  Burke,  um  die 
Wirkung  des  schönen,  das  ist  liebe,  hervorzurufen.  Daran  erinnert 
£[ant  nur,  wenn  er  sagt^),  das  erhabene  muss  jederzeit  gross,  das 
schöne  kann  auch  klein  sein.  Bei  Burke  ist  die  kleinheit  gefordert. 
Kant  fügt  diesem  satz  gleich  hinzu,  das  erhabene  muss  einfältig, 
das  schöne  kann  geputzt  imd  geziert  sein. 


^)  Riga,  Hartknoch,  1771,  s.  3. 
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Damit  ist  die  äussere  Schönheit  abgethan^  die  ihre  geltong  über- 
haupt erst  erlangt,  wenn  sie  beseelt  ist.  „Ein  proportionierlicher 
Bau,  regelmässige  Züge,  Farben  von  Auge  und  Gesichte,  die  zier- 
lich abstechen,  lauter  Schönheiten  die  auch  an  einem  Blumenstrausse 
gefallen  und  einen  kalten  Beyfall  erwerben.  Das  Gesicht  selber 
sagt  nichts,  ob  es  gleich  hübsch  ist,  und  redet  nicht  zum  Herzen"  (s.  65). 

In  Übereinstimmung  mit  früheren  definitionen  der  amnut  steht 
folgender  satz  Kants  (s.  51),  dem  nur  die  entsprechende  bezeichnnng 
für  den  begriff  der  Schönheit  der  handlungen  fehlt:  „Zur  Schönheit 
aller  Handlungen  gehört  vornehmlich,  dass  sie  Leichtigkeit  an  sich 
zeigen  und  ohne  peinliche  Bemühungen  scheinen  vollzogen  zu  werden 
.  .  .  Tiefes  Nachsinnen  und  eine  lange  fortgesetzte  Betrachtung  sind 
edel,  aber  schwer,  und  schicken  sich  nicht  wohl  fiir  eine  Person, 
bey  der  ungezwungene  Reize  nichts  anderes,  als  eine  schöne  Natur 
zeigen  sollen." 

Einen  recht  wesentlichen  fortschritt  in  der  theoretischen  er- 
kenntnis  der  amnut  habe  ich  schon  oben  angedeutet,  dass  Kant 
nämlich  im  allgemeinen  dem  weiblichen  geschlecht  das  schöne,  an- 
mutige, dem  männlichen  hingegen  das  erhabene,  edle  zuweist.  Gre- 
fiihlt  war  das  schon  lange:  Venus  und  die  Grazien  sind  weiblichen 
geschlechtes.  Bei  L.  v.  Hagedorn  ist  eine  empfindung  daftir  zu 
spüren.  Watelet  hat  sich  darüber  geäussert.  Aber  in  voller  be- 
stimmtheit  und  klarheit  ist  es  hier  zum  erstenmal  ausgesprochen  und 
philosophisch  begründet;  wesentlich  ist,  dass  diese  trennung  der  ge- 
schlechter nicht  so  sehr  in  bezug  auf  die  sinnliche  erscheinung  als 
auf  ihre  seelischen  eigenschaften  vorgenommen  wird.  Burke  hat 
die  tugenden  in  hohe  und  sanfte  geteilt.  Kant  giebt  jene  den 
männern,  diese  den  frauen. 

Denn  er  schliesst  sich  in  dieser  Unterscheidung  der  seelischen 
eigenschaften  ganz  an  Burke  an  (s.  19  ff.).  Die  auf  grundsätze  ge- 
bauten tugenden  sind  die  echten,  sind  erhaben  und  ehrwürdig. 
Burkes  „sanfte  tugenden",  mitleiden,  gefälligkeit,  sind  beide  von 
minderer  gute;  sie  beruhen  auf  einem  allgemeinen,  wolwollenden 
triebe,  der  aber,  weil  er  nicht  durch  grundsätze  geregelt  ist,  selbst 
zum  unrecht  fuhren  kann.  Diesen  liebenswürdigen  sittlichen  eigen- 
schaften kommt  die  bezeichnung  schön  imd  reizend  zu.  Ein  gemüt^ 
in  dem  diese  empfindungen  regieren,  nennt  man  ein  gutes  herz,  und 
den  menschen  von  solcher  art  gutherzig.  Als  schöne  eigenschaften 
flössen  sie  liebe  ein  (s.  10). 

Diese  tugenden  also  sind  das  gebiet  der  frau,  der  (s.  76)  „feine 
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gestalte  muntere  naivetät^  reizende  freundlichkeit^^  zukommen.  Dem 
entsprechend  charakterisiert  Kant  die  £rau  an  anderer  stelle  (s.  49): 
„Das  Frauenzimmer  hat  ein  angebohmes  stärkeres  Gefühl  für  alles 
was  schön  ^  zierlich  und  geschmückt  ist.  Schon  in  der  Kindheit 
sind  sie  gern  geputzt  und  gefallen  sich^  wenn  sie  geputzt  sind.  Sie 
sind  reinlich  und  sehr  zärtlich  in  Ansehung  alles  dessen^  was  Ekel 
verursucht.  Sie  lieben  den  Scherz,  und  können  durch  Kleinigkeiten, 
wenn  sie  nur  munter  und  lachend  sind,  unterhalten  werden.  Sie 
haben  sehr  früh  ein  sittsames  Wesen  an  sich,  wissen  sich  einen  feinen 
Anstand  zu  geben  und  besitzen  sich  selbst;  und  dieses  in  einem 
Alter,  wenn  unsere  wohlerzogene  männliche  Jugend  noch  unbändig, 
tölpisch  und  verlegen  ist.  Sie  haben  viel  theilnehmende  Empfindungen, 
Gutherzigkeit  und  Mitleiden,  ziehen  das  Schöne  dem  Nützlichen 
vor,  und  werden  den  Uberfluss  des  Unterhaltes  gern  in  Sparsamkeit 
verwandeln,  um  den  Aufwand  auf  das  Schimmernde  und  den  Putz 
zu  unterstützen.  Sie  sind  von  sehr  zärtlicher  Empfindung  in  An- 
sehnng  der  mindesten  Beleidigung,  und  überaus  fein,  den  geringsten 
Mangel  der  Aufmerksamkeit  imd  Achtung  gegen  sie  zu  bemerken.  *' 
Bei  diesem  allgemeinen  charakter  des  weibes  sind  trotzdem 
wieder  unterschiede  wahrzunehmen  (s.  66).  „Ein  Frauenzinmier,  an 
welchem  die  Annehmlichkeiten,  die  ihrem  Geschlechte  geziemen,  vor- 
nehmlich den  moralischen  Ausdruck  des  Erhabenen  hervorstechen 
lassen,  heisst  schön  im  eigentlichen  Verstände;  diejenige,  deren 
moralische  Zeichnung,  so  fem  sie  in  den  Minen  oder  Gesichtszügen 
sich  kennbar  macht,  die  Eigenschaften  des  Schönen  ankündigt,  ist 
annehmlich,  und  wenn  sie  es  in  einem  höheren  Grade  ist,  reizend. 
Die  erstere  lässt  unter  einer  Mine  von  Gelassenheit  und  einem  edlen 
Verstände  den  Schimmer  eines  schönen  Verstandes  aus  bescheidenen 
Blicken  hervorspielen,  und,  indem  sich  in  ihrem  Gesichte  ein  zärt- 
lich Gefühl  und  wohlwollendes  Herz  abmalt:  so  bemächtigt  sie  sich 
so  wohl  der  Neigung  als  der  Hochachtung  eines  männlichen  Herzens. 
Die  zweyte  zeiget  Munterkeit  und  Witz  in  lachenden  Augen,  etwas 
feinen  Muthwillen,  das  Schäckerhafte  der  Scherze  und  schalkhafte 
Sprödigkeit.  Sie  reizt,  wenn  die  erstere  rührt,  und  das  Gefühl  der 
Liebe,  dessen  sie  fähig  ist  und  welche  sie  anderen  einflösst,  ist 
flatterhaft,  aber  schön;  dagegen  die  Empfindung  der  ersteren  zärt- 
lich, mit  Achtung  verbunden  imd  beständig  ist"  Mancherlei  ge- 
winnen wir  aus  diesen  Sätzen.  Zunächst  das  Zugeständnis,  dass  sich 
die  seelischen  (moralischen)  eigenschaflen  in  mienen^  gesichtszügen 
und  äugen  (s.  65)  äusseren  (wie  bei  Burke,  der  der  'ie 
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und  den  äugen  eigene  abschnitte  widmet).  Im  weiteren  eine  teUnng, 
die  auf  die  seelischen  eigenschaften  des  erhabenen  und  schönen 
zurückgeführt  wird. 

Eigentlich  schön  ist  eine  frau  von  innerem  gefÜhl  and  zärt- 
licher empfindung^  reizend  eine  von  fröhlicher,  munterer  gemüteart. 
Reiz  kommt  aber  auch  der  ersteren  zu.  An  anderer  stelle  (s.  63) 
sagt  Kant,  dass  die  feine  mischung  schöner  und  edler  eigenschaften 
zugleich  durch  reiz  einnehme  und  durch  achtung  rühre.  Dann 
heisst  es  s.  72:  „so  reizend  auch  die  Eindrücke  des  zärtlichen  Ge- 
fühles seyn  mögen."  So  kommen  wir  eigentlich  auch  bei  Kant  un- 
ausgesprochener weise  auf  eine  zweifache  art  des  reizes  oder  der 
anmut,  deren  wesentlicher  unterschied  darin  besteht,  dass  in  der 
einen  das  seelische,  das  geftihlsmoment  insbesondere  stärker  betont 
wird.  Dass  sich  eigenschaften  des  erhabenen  dazu  mischen,  ist  um- 
soweniger  von  belang,  als  Kant  bei  dieser  bezeichnung  inkonsequent 
verfahren  ist.  Inneres  gefühl  imd  zärtliche  empfindung,  die  er  s.  67 
der  eigenschaft  des  erhabenen  zurechnet,  werden  an  anderen  stellen, 
zumal  s.  56,  dem  schönen  zugewiesen.  Denn  es  läuft  auf  dasselbe 
hinaus,  wenn  er  da  von  gütigen  und  wolwollenden  empfindungen, 
einem  feinen  geftihl  fiir  anständigkeit  und  einer  gefalligen  seele, 
einer  zarten  seele  spricht. 

Es  ist  bemerkenswert,  dass  Kant  insofern  mit  L.  v.  Hagedorn 
übereinstimmt,  als  auch  dieser  den  höheren  reiz  in  den  bewegongen 
einer  erhabenen  seele  gesucht  hat.  Wie  femer  bei  Hagedom  die 
anmut  im  alter  zur  ehrwürdigkeit  wird,  müssen  auch  nach  Kant 
die  erhabenen  und  edlen  eigenschaften  die  stelle  der  schönen  ein- 
nehmen, um  eine  person,  so  wie  sie  nachlässt,  liebenswürdig  zu  sein, 
einer  immer  grösseren  achtung  wert  zu  machen  (s.  78). 

Als  letzte  bestätigung,  dass  Kant  mit  seiner  Schönheit  anmutige 
Schönheit  meint,  kann  im  anschluss  an  das  eben  citierte  der  ver- 
gleich erwähnt  werden,  dass  im  alter  das  lesen  von  büchem  und 
die  erweiterung  der  einsieht  die  erledigte  stelle  der  Grazien  durch 
die  Musen  ersetzen  sollen.  Die  Schönheit  also,  von  der  er  gehandelt 
hatte,  war  die  der  Grazien,  d.  h.  wesentliche  anmut.  Dass  die 
Schönheit  liebe  erregt,  weiss  Kant  wie  Burke. 

Wir  sehen,  dass  die  ausführungen  Kants  über  Burke  und  alles 
bisherige  weit  hinausschreiten,  und  von  Burke  ausgehend,  erst  einen 
sicheren  boden  für  die  betrachtung  seelischer  Schönheit  und  anmut 
schaffen. 

Neben  Burke  steht  in  England  Home  mit  seinen  „Elements  of 
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criticism'',  von  dem  man  geglaubt  hat,  dass  er  den  amnutbegriff  in 
die  äfithetik  eingeführt  habe.  Das  11.  kapitel  seines  Werkes  handelt 
von  würde  und  anmut  (dignity  and  grace).^)  Nach  Untersuchung 
der  würde  geht  er  zur  Zergliederung  des  begriffes  der  anmut  über, 
„einem  hoffentlich  noch  grossenteils  ungebauten  Felde'^ 

Anmut  ist  eine  angenehme  eigenschafb.  Da  sie  im  äusserlichen 
li^,  muss  sie  ein  gegenständ  fiir  einen  oder  den  andern  unserer 
fiinf  sinne  sein,  und  zwar  ist  sie  es  für  das  gesicht.  Sie  kommt  nur 
dem  menschen  zu  und  hängt  mit  der  bewegung  zusanmien;  denn 
wenn  die  anmutigste  person  in  ruhe  ist,  weder  sich  bewegt  noch 
s{»richt^  so  verlieren  wir  diese  eigenschaft  aus  den  äugen.  Die  be- 
w^ung  begreift  reden,  blicke,  geberden  und  die  Veränderung  des 
ortes  unter  sich.  Nur  die  Veränderungen  in  den  gesichtszügea 
können  anmutig  sein,  die  anderen  können  nur  artig,  gefällig  ge- 
nannt werden.  Dieser  unterschied  ist  durch  ein  gewisses  mehr 
begründet,  welches  aus  solchen  Veränderungen  der  gesichtszüge  ent- 
stdit,  die  gewisse  geistige  eigenschaften  ausdrücken.  Von  diesen 
ist  es  die  würde,  die,  mit  artiger  bewegung  verbunden,  anmut  hervor- 
bringt; noch  mehr,  wenn  andere  eigenschaften  dazukommen,  be- 
sonders die  von  der  klasse  der  erhabenen.  Ein  sanfter,  fröhlicher, 
gefälliger  charakter  ist  nicht  hinlänglich,  die  erscheinung  der  anmut 
hervorzubringen.  Die  würde  muss  in  einem  ausdrucksvollen  gesiebte 
zur  geltung  kommen. 

Home  fasst  nun  zusammen  und  sagt:  „Die  Anmuth  ist  das- 
jenige angenehme  äussere  Ansehen,  welches  aus  der  Artigkeit  der 
Bew^ung  entsteht,  und  aus  einem  Gesichte,  welches  Würde  aus- 
drückt Der  Ausdruck  anderer  Eigenschaften  der  Seele  ist  zu  diesem 
Anafthn  nicht  nothwcud^;  aber  er  kann  dasselbe  sehr  erhöhen." 

Sehen  wir  nun,  was  Home  neues  bietet.  Nicht  neu  ist  es^ 
dass  die  anmut  in  der  bewegung  und  als  ausdruck  eines  seelischen 
gefunden  wird.  Auch  dass  das  seelische  sich  vornehmlich  im  ge- 
siebte und  in  den  äugen  zeige,  wird  allgemein  angenommen.  Neu 
aber  ist,  dass  die  bewegung  auf  das  gesicht  beschränkt  und  als 
seelisches  dement  nur  die  würde  anerkannt  wird.  Den  anderen 
bew^ungen  kommt  nur  die  bezeichnung  leicht  (elegant)  zu;  bisher 
wurde  noch  allgemein  in  der  leichtigkeit  und  Ungezwungenheit  der 
bew^ungen  überhaupt  reiz  und  anmut  gefunden.  Home  ftihrt  zur 
stütze  seiner  behauptung  an,  eine  person  mit  einer  maske  erscheine 


^)  Ich  citiere  nach  der  Übersetzung  Meinhards,  Wien,  1785. 
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nicht  anmutig.  Mir  scheint^  er  sei  gleich  davon  ausgegangen,  dass 
nur  im  gesichte  sich  die  seele  äussere,  und  erkenne  deshalb  die 
anderen  bewegungen  nicht  an.  An  einer  anderen  stelle  (kap.  15, 1, 
8.  542)  giebt  er  gleichwol  ganz  allgemein  zu:  „So  ganz  ist  die  Seele 
mit  dem  Körper  verbunden,  dass  nicht  eine  Bewegung  in  ihr  ent- 
steht, die  nicht  eine  sichtbare  Wirkung  auf  diesen  hervorbringt 

Auch  der  sanfte,  fröhliche,  gefällige  Charakter  genügt  nicht; 
hier  steht  Home  wieder  in  geradem  gegensatz  zu  den  herkönmilichen 
ansichten.  Denn  das  sind  Burkes  „sanfte  tugenden'',  und  eben  in 
ihnen  sucht  Kant  den  reiz.  Ich  glaube  aber,  es  lässt  sich  ein  au8- 
gleich  herstellen.  Wie  Kant  unausgesprochen  zwei  arten  der  anmnt 
hat,  so  auch  Home.  Bei  jenem  trägt  —  um  die  von  früher  ge- 
läufigen ausdrücke  zu  gebrauchen  —  die  niedere  art  den  namen,  bei 
diesem  die  höhere.  Bei  jenem  zeigt  sich,  dass  er  auch  der  höheren 
art  reiz  zuschreibt,  und  dieser  verrät  gerade  durch  die  Verwahrung 
dagegen,  dass  ein  sanfter,  fröhlicher,  gerälliger  Charakter  amnut 
hervorbringe,  dass  ihm  die  Vorstellung  einer  solchen  amnut  vor 
äugen  steht,  die  er  aber  nicht  anerkennen  will.  Der  unterschied 
ist  also  wesentlich,  wo  nicht  ausschliesslich  terminologisch. 

Es  ist  interessant,  aus  solchen  sich  gegenüber  tretenden  defini- 
tionen  festzustellen,  dass  thatsächlich  auch  jetzt  noch  die  ansichten 
nicht  geklärt  waren  und  zwei  aufiPassungen  sich  geltend  machten,  die 
von  den  einzehien  verschieden  difi^erenziert  wurden.  Feststehend  ist, 
dass  jener  höheren  art  immer  momente  des  erhabenen,  einer  see- 
lischen würde  beigegeben  werden,  während  in  der  niederen  das 
seehsche  mehr  oder  weniger  zurücktritt.  Im  gründe  genonmien 
geht  diese  doppelte  anschauungsweise  neben  der  Zweiteilung  des 
seelisch  schönen  auf  den  gegensatz  des  seelischen  und  sinnlichen 
zurück,  imd  es  lässt  sich  auch  hier  jene  doppelte,  von  England 
einerseits,  von  Frankreich  anderseits  ausgehende  richtung  verfolgen, 
die  schon  früher  festgestellt  wurde. 

Die  verinnerlichung  der  liebe  findet  auch  bei  Home  ihre  stelle, 
wenngleich  anders  gefasst  als  bei  Burke  und  Kant  Der  rang,  den 
die  liebe  bekommt,  hängt  grossenteils  von  ihrem  gegenstände  ab. 
„Sie  bekömmt  einen  niedrigen  Platz,  wenn  sie  bloss  in  äusserlichen 
Eigenschaften  ihren  Grund  hat;  und  sie  wird  niederträchtig,  wenn 
sie  auf  eine  Person  von  weit  geringerem  Stande  fällt,  die  ausserdem 
nichts  Vorzügliches  in  ihren  Eigenschaften  hat  Aber  wenn  die 
Liebe  sich  auf  die  höheren  innerlichen  Eigenschaften  gründet,  so 
steigt  sie  zu  einem  ansehnlichen  Grade  von  Würde"  (I,  s.  456). 
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Zum  schlösse  sei  noch  erwähnt,  dass  Home  im  tanze  über- 
einstimmend mit  Shaftesbury  und  Hogarth  reichere  gelegenheiten 
fimdety  anmut  zu  zeigen ,  und  in  öffentlichen  reden  noch  mehr.  Er 
endet  seine  betrachtang,  indem  er  sich  gegen  die  erlembarkeit  der 
anmut  wendet  „Eine  Person  wird  sich  umsonst  bemühen,  reizend 
zu  sein,  wenn  es  ihr  an  Eigenschaften  fehlt,  die  liebenswürdig  sind. 
Es  ist  wahr,  ein  Mensch  kann  eine  Idee  von  Beschaffenheiten  haben, 
die  ihm  fehlen,  und  durch  Hülfe  dieser  Idee  kann  er  sich  bemühen, 
diese  Eigenschaften  in  Blicken  und  Greberden  auszudrücken;  aber 
solche  erkünstelte  Ausdrücke  würden  zu  schwach  und  zu  dunkel 
seyn,  um  anmuthig  zu  sdieinen.^^) 

Ich  wende  mich  wieder  nach  Deutschland  zurück.  Hier  er- 
scheint 1766  Lessings  „Laokoon'';  es  ist  im  XXL  abschnitt  vom 
reiz  die  rede,  und  zugleich  wird  versucht  zu  erklären,  warum  er 
stärker  wirke  als  die  Schönheit  Ausserdem  wird,  der  grundidee 
des  Laokoon  entsprechend,  eine  trennung  der  gebiete  vorgenommen, 
Schönheit  der  maierei,  reiz  der  poesie  zugewiesen.  „Ein  andrer 
Weg,  auf  welchem  die  Poesie  die  Kunst  in  SchUderung  körperUcher 
Schönheit  wiederum  einholet,  ist  dieser,  dass  sie  Schönheit  in  Reitz 
verwandelt  Reitz  ist  Schönheit  in  Bewegung,  und  eben  darum  dem 
Mahler  weniger  bequem  als  dem  Dichter.  Der  Mahler  kann  die  Be- 
wegung nur  errathen  lassen,  in  der  That  aber  sind  seine  Figuren  ohne 
Bewegung.  Folglich  wird  der  Reitz  bei  ihm  zur  Grimasse.  Aber  in 
der  Poesie  bleibt  er  was  er  ist;  ein  transitorisches  Schönes,  das  wir 
wiederhohlt  zu  sehen  wünschen.  Es  kömmt  und  geht;  und  da  wir 
uns  überhaupt  einer  Bewegung  leichter  und  lebhafter  erinnern  können, 
als  blosser  Formen  oder  Farben:  so  muss  der  Reitz  in  dem  nehmlichen 
Verhältnisse  stärker  auf  uns  wirken,  als  die  Schönheit.  Alles  was 
noch  in  dem  Gemähide  der  Alcina  gefällt  und  rühret,  ist  Reitz.*' 
Damit  stellte  sich  Lessing  in  schroffen  gegensatz  zur  herrschenden 
theorie  der  maierei,  der  grazie  als  etwas  wesentliches  und  besonders 
Correggio  als  meister  der  grazie  galt,  schoss  aber  in  der  konse- 
quenten  Verfolgung  seiner  idee  über  das  ziel  hinaus,  da  Stellungen, 
Wendungen,  mienen  u.  8.  w,  die  von  der  maierei  wiedergegeben 
werden,  ohne  zweifei  bewegung  zum  ausdruck  bringen.  —  Mit 
Braitmaier  Lessing  in  der  definition  des  reizes  von  der  gut  zehn 


^)  GerardB  Versuch  über  den  geschmack  auf  den  anmutbegriff  hin  zu 
untersuchen,  war  mir  nicht  möglich,  weil  mir  weder  das  original,  noch  eine 
flbersetsung  —  die  erste  erschien  in  Breslau  1766  —  erreichbar  war. 

6* 
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jähre  älteren  Mendelssohns  abhängig  zu  machen  ^  scheint  mir  un- 
nötig, da  der  begriff  zu  jener  zeit  bekannt  genug  war.  Beelisohe 
demente  kommen  nicht  zur  geltung. 

Im  Jahre  1767  erscheint  J.  Riedels  Theorie  der  schönen  künste 
und  Wissenschaften,  „ein  Auszug  aus  den  Werken  yerschiedener 
Schriftsteller^.  Dieser  zusatz  berechtigt  uns  anzunehmen,  dass  das 
XYTL  kapitel  „über  die  Grazie^'  nichts  neues  bringen  werde.  Hieiin 
muss  die  vorrede  bestärken,  sowie  die  Schlussworte  des  betreffenden 
kapitels:  „Das  sey  genug  von  einer  Materie,  über  die  nach  einem 
Hagedom  und  Winkelmann  wenig  mehr  zu  sagen  übrig  ist."  Lnmer- 
hin  weiss  er  einiges  in  Deutschland  neue  zu  bringen ,  oder  wenig- 
stens manchem  entlehnten  eine  neue  fassung  zu  geben. 

Zur  bezeichnung  des  begriffes  wählt  er  mit  Winckelmann  und 
Hagedom  das  wort  grazie.  Von  der  hohen  Schönheit  Winc&el- 
manns  geht  er  aus,  um  an  ihre  stelle  ohne  weiteres  eine  sanfte 
Schönheit  zu  setzen,  die  ihm  besser  entspricht  Diese  ist  —  am 
menschen  —  die  vollkommenste  Übereinstimmung  aller  züge,  mienen, 
Stellungen,  geberden,  gesinnungen,  worte  und  handlungen,  weldie 
in  einem  schönen  körper  eine  ruhige  und  in  sich  selbst  zufiriedene 
seele  anzeigt.  Ahnliches  findet  sich  in  der  natur.  »Der  Anblick 
einer  frischen  Aue,  wo  ein  leichter  West  mit  den  jungen  Wipfeln 
spielet,  die  Blumen  Grerüche  hauchen,  und  der  Silberbach  unter  die 
melodiereichen  Gesänge  der  Nachtigallen  rauschet,  bringet  in  uns 
eine  sanfte  Empfindung  hervor,  und  versetzt  uns  selbst  in  eine  m- 
friedene  Stellung,  die  derjenigen  ähnlich  ist,  welche  aus  der  innem 
Heiterkeit  des  Geistes  entspringet."  Diese  stelle  muss  uns  schon 
darum  interessieren,  weil  sie  im  verein  mit  einer  abgedruckten 
ode  Ramlers  (Ich  sah  den  jungen  mai)  deutlich  wieder  zeugnia  ab- 
legt, wie  theorie  und  dichtkunst  in  Verbindung  treten.  Nicht  immer 
kommt  dies  so  offen  zu  tage,  nur  bei  Hagedorn,  hier  und  spfitar 
bei  Sulzer.  Und  eine  folge  davon  ist  es  wol,  dass,  wie  bei  Opüi, 
Uz,  Gessner  und  dem  den  dichtem  nachgehenden  Adelung  die 
kndschaft  auf  anmut  geprüft  wird. 

Wie  bei  Winckelmann  die  grazie  entsteht,  indem  von  dem  ideal- 
bilde abgewichen  und  der  natur  näher  getreten  wird,  so  ist  ftr 
Riedel  grazie  sanft;e  Schönheit,  bis  auf  den  höchsten  grad  getrieben 
und  mit  besonderen  annehmlichen  zügen  distinguiert,  die  der  gestalt 
etwas  charakteristisches  geben.  Diese  Charakterisierung,  das  ab- 
weichen vom  abstrakten  idealen  begriff,  findet  Riedel,  die  worie 
Winckelmanns  ergänzend,  darin,  dass  der  künstler  die  Schönheit  in 
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bewegnng  setzt  und  mit  reiz  verbindet.  Beiz  nennt  er  nach  Watelet 
die  übereinstinmmng  der  schönen  bewegungen  mit  den  bewegungen 
der  Seele.  Er  schliesst  daran,  Lessings  Laokoon  zitierend,  den  satz, 
dass  Schönheit  mehr  fiir  den  maier,  reiz  für  den  dichter  gemacht  sei 

Die  endgiltige  fassung  Riedels  lautet  nun:  „Sanfte  Schönheit, 
nach  dem  durch  besondere  Züge  mehr  bestimmten  und  abg^nderten 
Ideal  der  höchsten  Schönheit,  wo  möglich,  mit  Beiz  verbunden,  ist 
Grazie.^  Eine  genauere  Untersuchung  der  bisherigen  betrachtung 
Riedels  zeigt  ein  bedenkliches  schwanken  des  baues.  Der  neue  be- 
griff der  sanften  Schönheit  wurde  zuvor  direkt  für  die  hohe  Schön- 
heit eingesetzt  Gleich  zu  beginn  wurde  die  sanftie  Schönheit  in 
der  übereinstinunung  von  zügen,  mienen,  Stellungen,  geberden,  ge- 
sumoDgen,  Worten  nnd  handlnngen  gefunden,  was  so  ziemlich  aUes 
auf  bewegung  hinausgeht;  das  seelische  moment  ist  bereits  ent- 
sprechend betont.  Durch  Charakterisierung  der  sanfi^en  Schönheit 
Eitstand  an  der  ersten  stelle  gnude;  in  der  letzten  fassung  ist  aber 
sanfte  Schönheit  an  und  für  sich  schon  charakterisiert,  da  sie  nach 
dem  durch  besondere  züge  mehr  bestimmten  und  abgeänderten, 
alao  charakterisierten  ideal  der  höchsten  Schönheit  entsteht,  die  nun 
wieder  als  eigener  begriff  auftaucht. 

Me  ohfflakteriaierung,  die  für  die  grarie  verlangt  wird,  besteht 
wieder  in  nidits  anderem  als  in  bewegung;  und  dennoch  wird  in 
der  soUossfiiosnng  „wo  möglich  reiz«,  also  wieder  bewegmig  verlangt, 
und  zwar  nach  Watelet  Übereinstimmung  der  körperlichen  bewegungen 
mit  denen  der  seele.  Diese  Übereinstimmung,  die  hier  als  „wo  mög- 
ich"  verlangt  wird,  ist  noch  dazu  schon  in  der  erläuterung  der 
sanften  Schönheit  als  bestandteil  angefahrt.  Solche  Widersprüche  und 
wigleichmässigkeiten  sind  die  folgen  seines  kompiUerenden  Vor- 
gehens; wir  konnten  bei  Hagedom  ähnliches  beobachten.  Das 
einzige,  was  Biedel  bisher  neues  bot,  ob  selbständig  kann  ich  nicht 
feststellen,  war  der  begriff  der  sanfl;en  Schönheit. 

Auf  das  seelische  eingehend,  sagt  er  (s.  346):  „Zuweilen  ver- 
sehwestem  sich  die  Grazien  mit  der  Venus,  und  erscheinen,  nicht  in 
der  Grestalt  einer  Lais,  die  mit  geilen  Blicken  nach  JüngUngen 
sdiaoet^  sondern  mit  einer  Mischung  von  Schönheit,  Anstand,  Zärt- 
lichkeit und  GefUhl.  Naivete  und  Schalkhaftigkeit  geben  der  Grazie 
einen  neuen  Beiz.^^  Bei  einer  anderen  gelegenheit  (s.  294)  wird  als 
wichtiges  Ingrediens  der  grazie,  der  weiblichen  und  jugendlichen 
Schönheit^  die  schamhaftigkeit  genannt,  der  ausdruck  der  bescheiden- 
heit^  zucht,  tugend  und  ehrbarkeit  auf  den  mienen,  in  den  Stellungen, 
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geberden  ^  Worten  und  werken.  Durch  diesen  satz  bekommt  die 
grazie  ein  weiteres  charakteristikon  als  weibliche  und  jugendliche 
Schönheit,  das  in  der  bisherigen  erläuterung  Riedels  keinen  plats 
hatte  finden  können. 

Von  den  seelischen  eigenschaflen  sind  uns  Zärtlichkeit^  gefähl, 
Schalkhaftigkeit  schon  bekannt.  Die  schamhaftigkeit  tritt  bei  Hage- 
dom an  einem  anmutbeispiel  hervor  (die  grazie  verbreitet  die  liebUche 
röte  der  schamhaftigkeit  auf  der  blühenden  wange  des  schüchternen 
mädchens).  Für  die  Hagedomsche  sanft«  Unschuld  hat  Riedel 
,^aivet^«  die  bei  Kant  als  eigenschaft  des  schönen  geschlechtes  im 
allgemeinen  schon  ebenso  wie  die  schamhaftigkeit  genannt  wurde^ 
und  diese  bringen  auch  Hagedom  und  Watelet  mit  der  grazie  in 
Verbindung.    In  der  Graziendichtung  war  der  begrifi^  schon  geläufig. 

Naiv  nennt  Riedel  (s.  83)  einen  schönen  vielsagenden  gedanken, 
im  höchsten  grade  und  bis  zur  täuschung  natürlich*^  mit  einer  an- 
scheinenden nachlässigkeit  und  edlen  einfalt  sinnlich  gemacht.  Wie 
die  grazie  ist  auch  die  naivetät  der  sinnliche  ausdruck  eines  schönen 
seelischen  und  ihr  um  so  mehr  verwandt^  als  sie  wie  diese  sich 
nicht  nur  in  der  rede,  sondem  auch  in  den  steUungen,  mienen  und 
geberden  äussert  ,^ie  Stellung  eines  blöden  Mädgens,  das  die 
Augen  niederschlägt,  erröthet  und  mit  ihren  niedlichen  Bänden 
,Den  holden  Busen  deckt,  der  kaum  zu  decken  ist^,  diese  Stellung 
ist  so  naiv,  als  die  Rede  der  liebenswürdigen  Kleinen  beym  Geliert: 

Was  sagten  sie,  Papa?    Sie  haben  sich  versprochen. 
Ich  sollt  erst  vierzehn  Jahre  seyn? 
Nein  vierzehn  Jahr  und  sieben  Wochen.' 

Das  alte  motiv  anakreontischer  dichtung,  dass  der  reiz  keinen 
äusseren  putz  brauche,  hat  bei  L.  v.  Hagedom  ein  beispiel  geftmden 
(die  grazie  schmückt  das  haar  der  thessalischen  nymphe  mit  wenig 
wolgewählten  blumen)  und  tritt  unter  dem  titel  ,,edle  einfalt^  auch 
bei  Riedel  auf  (s.  80).  ,^ine  Person,  die  an  sich  reizend  ist,  hat 
nicht  nöthig,  sich  zu  putzen;  ihre  Schönheit  sticht  unter  einer  nach- 
iSssigen  Kleidung  am  meisten  hervor  imd  wird  dann  am  ersten  im 
vollen  Lichte  gesehen,  wenn  das  Äusserliche,  was  sie  umgiebt,  nicht 
reich  und  prächtig  genug  ist,  um  ihr  unsere  Auftnerksamkeit  zu 
entziehen." 

Die  ftir  Riedel  deutlich  vor  äugen  liegende  beeinflussung  durdi 
die  dichtung  —  er  beruft  sich  oft  und  gern  zur  bekräftigung  seiner 
theorien  auf  dichterstellen  —  ist  gerade  ftir  die  grazie  sehr  hübsch 
zu  verfolgen.     Eigenschaft;en  wie  sanfte  Unschuld,  naivetät,  schäm- 
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haftigkeit;  Schalkhaftigkeit,  edle  einfalt  im  schmuck,  halten  erst  all- 
mählich ihren  einzug  in  die  theorie  über  grazie.^)  Sie  sind  hierin 
KonSchst  vielleicht  eingeschlossen  gedacht,  bleiben  aber  noch  unaus- 
gesprochen; Hagedom  verdeutlicht  sie  an  beispielen,  die  unmittelbar 
aus  der  anakreontischen  dichtung  genommen  sein  könnten,  worauf 
Riedel  sie  von  der  speziellen  anwendung  trennt  und  allgemein  fasst, 
ohne  dass  sie  dabei  den  ihnen  eigenen  anakreontischen  charakter 
der  zeit  verlieren. 

Auch  die  spur  einer  höheren  grazie  ist  bei  Riedel  nach- 
zuweisen, wenn  er  (s.  346)  sagt,  zuweilen  lasse  die  grazie  durch  den 
dufl  der  Schönheit,  der  auf  der  miene  zu  schwimmen  scheint,  züge 
der  erhabenheit  und  der  majestät  hindurch  schimmern.  Ich  sehe 
davon  ab,  dass  er  zuvor  die  ganze  stelle  Winckelmanns  über  die 
doppelte  grazie  abdruckt,  ohne  jedoch  eine  bemerkung  über  die 
Zweiteilung  daran  zu  knüpfen.  Er  steht  aber  an  der  angeführten 
stelle  unter  Winckelmanns  einfluss,  wie  zumal  das  von  beiden  vor- 
gebrachte beispiel  des  Juppiter  zeigt.  Riedel  widerspricht  sich  auch 
da,  insofern,  als  er  an  einer  anderen  stelle  die  grazie  die  „weib- 
liche und  jugendliche  Schönheit'^  genannt  hat;  antike  und  moderne 
anschaaungsweise,  Winckelmann  und  Hagedom  kreuzen  aich. 

Das  gebiet  der  grazie  erstreckt  sich  nach  Riedel  auf  körper, 
gesinnungen  und  handlungen.  Die  grazie  der  körper  ist  besonders 
f&r  den  bildenden  künstler,  die  der  gesinnungen  und  handlungen 
f&r  den  dichter  wichtig. 

Die  körperliche  grazie  wird  nun  erst  genauer  betrachtet  (s.  347) 
Sie  offenbart  sich  vornehmlich  auf  dem  gesiebte  und  in  den  Stellungen. 
,ySie  kan  am  höchsten  getrieben  werden  an  einer  jugendlichen  Ge- 
stalt, die  von  der  unentschiedenen  Bildung  des  Kindes  und  der 
allzugrossen  Ernsthaftigkeit  des  Alters  gleich  weit  abstehet  .... 
Ein  heiteres,  aber  sanftes  Lächeln,  eine  jungfräuliche  Schamröthe, 
Blicke,  die  weder  frech,  noch  allzumatt  sind,  eine  blühende  Wange, 
ein  lieblicher  Mund,  der  Freundlichkeit  athmet;  dies  sind  einige 
von  den  Zügen  dieser  Grazie."  Was  Riedel  an  anderer  stelle  von 
jugendlicher  und  weiblicher  Schönheit  sagt,  trifft  auch  hier  ein. 
Mit  Hagedom  teilt  er  die  grazie  zwar  der  jugend  im  allgemeinen 
zu,  doch  verraten  die  angegebenen  züge  den  weiblichen  charakter. 

*)  Bei  Winckelmann  kommen  wol  lächelnde  Unschuld ,  züchtige  schäm 
in  Stirn  und  äugen,  uugesuchte  zierde  im  würfe  der  kleidung  als  beispiele 
der  grade  (Geschichte  der  kunst,  s.  281)  vor,  doch  sind  sie  in  antikem  sinne 
gefust  und  entbehren  des  anakreontischen  Charakters. 
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Von  Hagedom  unterscheidet  er  sich  aber  darin  ^  dass  er  die  kindr 
heit  von  der  grazie  ausnimmt 

Bemerkenswert  ist,  dass  er  sich  dafür  ausspricht,  das  nackte 
sei  der  schönsten  ausbildung  und  des  grössten  reizes  fähig,  wenn- 
gleich er  zugiebt,  dass  der  wurf  einer  nachlässigen,  aber  geschmack- 
vollen kleidung  auch  grazie  und  reiz  zulasse.  Winckelmann  hat^ 
wie  oben  festgestellt,  von  der  grazie  in  der  kleidung  gesprochen 
und  erwähnt,  dass  die  Grazien  in  alter  zeit  bekleidet  dargestellt 
wurden.  Das  erwähnt  auch  Biedel,  ssLgt  aber,  man  dürfe  sich  nicht 
wundem,  dass  die  ktinsüer  des  schönen  stils  die  Grrazien  nackend 
bildeten.  „Die  Schönheit  der  menschlichen  Bildung  Übertrift  alles, 
was  die  Noth,  oder  der  Luxus  erdacht  hat.  Und  vom  Nackenden 
kan  man  mit  Becht  sagen:  Hier  ist  alles  Natur.^  Dass  Riedel  mit 
dieser  ansieht  nicht  alles  auf  seiner  seite  hat,  wird  sich  bei  einer 
anderen  gelegenheit  zeigen. 

Ist  diese  körperliche  grazie  wesentlich  gebiet  des  bildenden 
künstlers,  so  hat  der  dichter  grazie  der  gesinnungen  und  handlungen 
darzustellen  oder  selbst  solche  geistige  grazie  zu  entfalten.  In 
dieser  rücksichtnahme  auf  die  dichtung  liegt  ein  neues  zeichen  f&r 
deren  einfluss  auf  Riedels  Grazientheorie.  „Bewegungen  ohne  Heftig- 
keit, Simplicität,  Naivete  und  Anstand  sind  die  wichtigsten  Bestand- 
theile  dieser  Grazie."  „Die  besten  Meister  haben  sich  ihrer  be- 
mächtigt und  sich  mit  ihren  Reizen  geschmücket,  Gallert  durch 
zärtliche,  menschliche  und  liebenswürdige  Sentimens;  Gleim,  Lessing, 
Weisse  und  Utz,  durch  feine  Empfindungen  von  Wein  und  Liebe; 
Rost  und  Wieland  durch  eine  schalkhafte  Naivete;  Gesaier  durch 
Unschuld  und  Einfalt  in  den  Sitten;  und  Gerstenberg  durch  kleine 
unschuldige  Handlungen  im  zärtlichen  Tone." 

Nachdem  noch  einmal  die  grazie  als  das  wesentliche  in  den 
gesinnungen  der  Schäfergedichte,  der  anakreontischen  öden  und  der 
tändeleien  hervorgehoben  wird,  schliesst  Riedel  seine  Untersuchung 
mit  beispielen  aus  Bion  (nach  Ramlers  Übersetzung),  Ramler,  Gersten- 
berg, Lessing  und  Wieland.  Da  die  aufifassimg  der  anmut  über- 
haupt begreiflicherweise  den  anakreontischen  Stempel  der  zeit  auf- 
gedrückt bekommen  hat,  ist  es  nur  folgerichtig,  wenn  die  graiie 
der  poesie  in  den  angeführten  dichtgatttmgen  gefunden  wird.  — 

Im  vorhergehenden  haben  wir  allmählich  den  Zeitraum  durch- 
messen, der  zwischen  der  äusserung  Mendelssohns  über  den  reiz  (in 
den  „Briefen  über  die  empfindungen^O  und  der  aus  dem  jähre  1771 
in  der  dritten  rezension  der   abhandlung  Über  das  erhabene  und 
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naive  liegt.  Braitmaier  a.  a.  o.  kennt  keine  Zwischenstufen  ausser 
Home  und  bemüht  sich  nachzuweisen,  dass  jener  von  diesem  un- 
abhängig ist  Inwieweit  wir  ihm  recht  geben  müssen,  zeigt  sich, 
wenn  wir  die  stelle  bei  Mendelssohn  heranziehen.  Sie  lautet^): 
,yDie  Ghrazie  oder  die  hohe  Schönheit  in  der  Bewegung  ist  gleich- 
falls mit  dem  Naiven  verbunden,  da  die  Bewegungen  des  Beizenden 
natürlich,  leichtfliessend  und  sanft  auf  einander  hinw^gleiten,  und 
ohne  Vorsatz  und  Bewusstseyn  zu  erkennen  geben,  dass  die  Trieb- 
federn der]  Seele,  die  Regungen  des  Herzens,  aus  welcher  diese 
freiwilligen  Bewegungen  fliessen,  eben  so  ungezwungen  spielen,  eben  so 
sanft  übereinstimmen,  und  eben  so  kunstlos  sich  entwickeln.  Daher 
ist  auch  allezeit  die  Idee  der  Unschuld  und  der  sittlichen  Einfalt 
mit  der  hohen  Grazie  verbunden.  Je  mehr  diese  Schönheit  in  der 
Bewegung  mit  Bewusstseyn  verbunden,  und  ein  Werk  des  Vorsatzes 
zu  seyn  scheinet;  desto  mehr  weichet  sie  von  dem  Naiven  ab,  und 
erlanget  den  Charakter  des  Oesuchten,  und  wenn  die  innem  Be- 
wegungen damit  nicht  übereinkommen,  des  Affektierten.'^ 

Zunächst  wird  die  Verbindung  des  naiven  mit  der  grazie  fest 
und  sicher  vorgenommen  und  in  der  verwandten  beschaffenheit  der 
begriffe  (auf  die  bei  Riedel  schon  hingewiesen  wurde)  begründet. 
Die  grazie  ist  die  hohe  Schönheit  in  der  bewegung.  Die  Schönheit 
der  bewegungen  besteht  in  ihrer  natürlichkeit,  leichtigkeit  und  Sanft- 
heit und  in  ihrer  überemstimmung  mit  den  regungen  der  seele. 
Soweit  wird  nichts  neues  geboten;  nur  die  betonung  der  hohen 
Schönheit  ist  etwas  auffallend.  Ihr  entspricht  dann  die  hohe  grazie, 
obwol  Mendelssohn  sonst  eine  niedere  grazie  nirgends  voraussetzt. 
Das  wichtigste  ist  aber:  Mendelssohn  verweilt  mit  besonderem 
nachdruck  darauf,  dass  diese  bewegungen  ohne  vorsatz  und  be- 
wusstsein  das  seeUsche  innere  ausdrücken  müssen,  dass  diese  Schön- 
heit in  der  bewegung,  je  mehr  sie  mit  bewusstsein  verbunden  ist 
und  vorsätzlich  scheint,  den  charakter  des  gesuchten  und  affektierten 
annimmt.  Hier  muss  er  nicht,  kann  er  aber  von  Home  beeinflusst 
sein,  der,  wie  oben  gezeigt,  sich  gegen  die  künstliche  nachahmung 
der  grazie  wendet.  Die  annähme  liegt  umso  näher,  als  er  auch 
kurz  zuvor  (s.  211)  an  Home  erinnert,  indem  er  das  naive  des  sitt- 
lichen Charakters  als  einfalt  im  äusserlichen  erklärt,  die  ohne  zu 
wollen  innerliche  würde  verrät.  Wir  wissen,  dass  Home  die  anmut 
im  ausdruck  einer  inneren  würde   geftmden  hat.    Braitmaier   irrt, 


^)  Mendelflsohns  Philosophische  Schriften,  Troppan  1785,  II,  s.  212. 
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wenn  er  sagt  (s.  169):  ^^  der  näheren  faesung  des  begriffes  gehen 
beide  auseinander:  nach  Home  ist  anmut  der  ausdmck  innerer 
würde^  nach  Mendelssohn  vor  allem  der  unschnld  und  der  sittlichen 
einfaltf  eben  darin  aber  Hegt  für  ihn  innere  würde. 

Eine  direkte  einwirkung  Homes  anzunehmen  ^  ist  jedoch  nicht 
nötig.  Überhaupt  ist  es  um  diese  zeit  nicht  mehr  mögUch,  ohne 
weiters  beeinflussungen  ausfindig  zu  machen  ^  da  der  anmutbegriff 
bereits  zu  allgemein  verbreitet  ist.  Am  ehesten  liesse  sich  noch 
auf  Wielands  Grazien  hinweisen^  die  1770  erschienen  waren  und 
die  Mendelssohnschen  darlegungen  in  sich  enthalten.  Auch  an 
Watelet  erinnert  die  stelle.  Die  wendung^  dass  die  bewegungen 
sanft  aufeinander  hinweggleiten,  findet  sich  wörtlich  schon  in  der 
Übersetzung  einer  stelle  aus  Watelets  artikel  in  der  Encyklopädie. 
Auch  tritt  Watelet  in  den  S^flexions  sur  la  peinture  ftir  das  un- 
bewusste,  unbeabsichtigte  in  der  grazie  ein. 

Soviel  ergiebt  sich  aus  dem  vorgehenden,  dass  in  Mendelssohns 
fassung  sich  nicht  ein  ihm  eigener  gedanke  findet,  dass  über  die 
anmut  bei  anderen  mehr  und  erschöpfender  gesprochen  worden  ist^ 
dass  somit  Mendelssohn  durchaus  nicht  die  hohe  Stellung  in  der  ge- 
schichte  des  anmutbegriffes  behaupten  kann,  die  ihm  Braitmaier  mit 
ausserachtlassung  der  vorhergehenden  entwickelungsglieder  zuweist 

Mit  Sulzer  bietet  sich  flLr  uns  ein  abschluss  der  theoretischen 
betrachtung.  Die  Theorie  der  schönen  künste  bringt  zwei  artikel 
,,anmutigkeit''  und  ^eiz%  die  überraschend  wenig  bieten,  zumal  sie 
jedem  eingehen  auf  das  wesen  der  begriffe  mit  absieht  ausweichen. 
Anmutigkeit  (I^,  s.  150)  ist  die  eigenschaft  eines  gegenständes,  wo- 
durch er  im  ganzen  betrachtet,  das  gemüt  mit  einem  sanften  und 
stiUen  vergnügen  rührt.  „Sie  gewinnt  das  ganze  Oemüth  und  er- 
regt eine  sehr  sanfte  und  durchaus  angenehme  Zuneigung  gegen  die 
Sachen.^'  „Anmuthig  seyn  ist  also  der  besondere  Charakter  einer 
gewissen  Art  des  Schönen,  wodurch  er  sich  von  dem  schönen  Er- 
habenen, oder  Prächtigen,  oder  Feurigen  unterscheidet.  Das  An- 
muthige  gefällt  allen  Arten  von  Gemüthern,  aber  ruhigen  und 
stillen  am  meisten;  denn  in  ihnen  findet  sich  die  meiste  Ruhe.^ 
Das  ist  das  wesentliche  des  etwas  über  eine  spalte  langen  artikels, 
an  den  sich  eine  ziemlich  erschöpfende  litteraturangabe  über  an- 
mut und  grazie  schliesst.  Reiz  (IV  ^  s.  88)  ist  ihm  von  anmutigkeit 
verschieden,  wenn  auch  nahe  verwandt.  Er  stellt  zunächst  fest^ 
dass  seines  wissens  Winckelmann  zuerst  das  wort  grazie  dafür  ge- 
braucht habe.     Dann  merkt  er  an,  dass  die  grazie  ursprünglich  bloss 
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der  weiblichen  Schönheit  zugeschrieben  worden  sei.  Allmählich  sei 
das  gebiet  ihrer  herrschafl  weiter  ausgedehnt  worden^  bis  endlich 
nicht  bloss  das  schöne  geschlecht,  sondern  auch  dichter^  philosophen^ 
Staatsmänner,  kurz  alles,  was  durch  irgend  eine  besondere  art  zu 
sprechen  und  zu  handeln  sich  angenehm  zu  machen  wünschte ,  den 
Ghrazien  opferte ,  um  ihren  beistand  zu  erhalten.  Die  in  einer  an- 
merkung  hiezu  stehende  Verweisung  auf  das  V.  buch  der  Grazien 
Wielands  ist  vielleicht  das  wichtigste  in  dem  ganzen  artikel,  indem 
sie  wieder  offenes  zeugnis  ablegt  fiir  den  schon  früher  festgestellten 
Zusammenhang  zwischen  theorie  und  dichtung,  zumal  die  angezogene 
bemerkung  gar  nicht  von  Wieland  ausging,  sondern  aus  dem  alter- 
tum  überliefert  und  durch  französische  quellen  übermittelt  worden  ist. 

Das  ganze  positive,  das  aus  dem  fiinf  spalten  langen  artikel 
über  das  wesen  des  reizes  sich  ergiebt,  enthält  der  eine  satz:  ,,Ein 
gewisser  Grad  des  Gefälligen  und  Anmuthigen,  das  die  Zuneigung 
aller  Herzen  gewinnt,  das  uns  für  Personen,  Handlungen,  Keden 
und  Betragen  völlig  einnimmt,  muss  als  eine  Würkung  der  Grazien 
angesehen  werden.^  Mit  etwas  anderen  werten  besagt  der  satz  das- 
selbe, was  auch  von  der  anmut  mitgeteilt  wird.  Höchstens  liesse 
sich  der  unterschied  herausfinden,  dass  anmut  Sachen,  reiz  personen 
zukonune.  Ausdrücklich  gesagt  wird  es  nicht,  aber  auch  dann 
wäre  die  getrennte  behandlung  der  begriffe  nicht  gerechtfertigt. 

Im  weiteren  wird  durchgeführt,  dass  es  blosse  Schönheit,  oder 
Schönheit  mit  reiz  verbunden,  oder  endlich  hoheit  und  grosse  gebe, 
und  dass  zu  einer  dieser  drei  gattungen  alle  guten  Schriftsteller  und 
künstler  mit  ihren  werken  gehören.  Sulzer  bezweckt  mit  diesen 
bemerkungen,  dass  man  erkenne,  „alle  Arten  ästhetischer  Gegenstände 
seyen  des  Keizes  fähig  und  äussern  ihn  durch  einen  merklichen 
Grad  der  Annehmlichkeit,  wodurch  wir  in  solche  Gregenstände  gleich- 
sam verliebt  werden,  so  dass  es  eine  Art  feiner  Wollust  des  Geistes 
ist,  die  Eindrücke  derselben  zu  gemessen,  bey  der  wir  aber  nicht 
so,  wie  von  der  Grösse  und  Hoheit  in  Bewunderung  oder  Ehrfurcht 
gesetzt  werden.  Wir  schreiben  den  Liedern  eines  Anakreons,  und 
den  Gresprächen  eines  Xenophons  Grazie;  aber  den  Oden  des  Pindars, 
und  den  Reden  des  Demosthenes  Hoheit  zu.^^  Weitere  ergebnisse 
werden  umsonst  bei  Sulzer  gesucht.  — 

Hiermit  schliesse  ich  diese  Untersuchung  über  die  geschichte 
des  anmutbegriffes.  Es  hat  sich  gezeigt,  dass  bis  zum  Schlüsse 
eine  völlige  einigung  der  ansichten  nicht  erreicht  worden  ist.  Suchen 
die  meisten  die  anmut  nur  im  menschen,  so  finden  sie  andere  doch 
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auch  in  der  natur;  äussert  sie  sich  allgemein  in  der  bewegung  des 
körpers  überhaupt^  so  beschränkt  sie  einer  doch  nur  auf  das  gesiebt; 
beruht  sie  seelisch  für  die  meisten  auf  einem  sanften,  gefälligen 
gemüt,  so  wird  sie  doch  auch  in  innerer  würde  gesucht;  muss  sie 
bei  den  einen  ganz  unbewusst  sein,  so  verlangen  andere  dafür  er- 
ziehung  und  Überlegung;  kennen  die  einen  nur  eine  art  der  anmot^ 
so  kommt  bei  anderen  eine  doppelte,  hohe  und  niedere,  zur  geltung. 
Zwei  momente  aber  treten  entschieden  heraus:  Schönheit  der  körper- 
lichen bewegungen  und  ihre  Übereinstimmung  mit  den  seelischen. 
An  sie  hat  auch  Schiller  angeknüpft  in  seiner  abhandlung  Über  an- 
mut  und  würde  (1793),  die  es  unternahm,  den  begriff  tief  und  um- 
fassend zu  behandeln  und  ihm  eine  allgemeinere  und  höhere  be- 
deutung  zu  geben;  sie  fiihrt  über  die  grenzen  dieser  Untersuchung 
hinaus. 


IIL   Die  Grazien  in  der  deutschen  Anakreontik  des 

18.  Jahrhunderts. 

Hagedom,  Pyra,  Gleim,  Uz,  Götz. 

Der  kreis  der  französischen  galanten  dichtung  hatte  eine  er- 
weiterung  erfahren  durch  die  eifrige  pflege  anakreontischer  motive. 
Anakreon  erfreute  sich  immer  steigender  beliebtheit.  Damit  ge- 
wannen die  Grazien  an  Verwendung  in  der  poesie.  Ihr  charaktw 
aber  blieb  der  des  beweglichen,  kleinen,  zierlichen,  sinnlichen  — 
und  das  ist  der  nämliche,  den  wir  aus  der  theorie  der  Franzosen 
ftlr  den  begriff  der  anmut  erschlossen  haben. 

Deutlicher  und  greifbarer  treten  die  Grazien  in  erscheinung: 
sie  werden  handekd  eingeftihrt,  teihiehmend  am  menschen,  sie  ge- 
winnen sinnliches  leben.  Seelisches  tritt  nicht  hervor,  höchst^is 
wird  die  grazie  dem  verstände  zugeschrieben. 

Das  ist  die  französische  richtung  der  Graziendichtung;  sie  zu- 
nächst hat  in  Deutschland  aufnähme  geftmden.  Aber  um  die  Grazien- 
dichtung  auf  die  höhe  zu  bringen,  bedurfte  es  einer  wefl^QÜichen 
erweiterung  und  Vertiefung.  Das  verstandesmässige,  das  ea  dem 
sinnlichen  der  Franzosen  hinzukam,  war  in  Deutschland  nicht  ge- 
nügend, wo,  durch  den  pietismus  vorbereitet,  seele  und  gemüt  sich 
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nach  befijedigung  sehnten.  Mehr  als  anderswo  gewann  hier  mit 
b^inn  des  Jahrhunderts  eine  seelische  Weichheit  räum.  Die  bedürf- 
nisse  des  gemütes  siegten  über  die  des  Verstandes.  Eine  neue 
periode  bereitete  sich  vor,  die  periode  der  empfindsamkeit.  ,^e- 
lische  Weichheit,  feine  empfindung^  schöne  gedanken,  nicht  ver- 
ständige erfisüirung  und  energisches  handeln  sind  die  Vorzüge,  die 
man  von  dem  verlangt,  der  sich  über  die  gemeinen  geister  er- 
heben wilL"^) 

Dieses  sehnen  fand  erftiUung  nicht  nur  m  den  lehren  Shaftes- 
buiys  und  seiner  schüler,  die  den  begriff  der  seelischen  anmut 
schufen,  sondern  auch  in  der  englischen  dichtung,  die  die  seelische 
bedeutung  der  Schönheit  und  anmut  in  sich  aufgenommen  hatte. 

Die  zeit  ist  aber  nicht  nur  für  seelische  einflüsse  besonders 
empfänglich,  sie  scheint  wie  geschaffen  fiir  die  Graziendichtung.  Ihr 
auftreten  und  die  eeltunc:,  die  sie  gewinnt,  ist  ebensowenig  etwas 
«ftUiges,  äusserlich  Z^irgerufenS,  wie,  to^tz  Hettners  anderer 
ansieht,  die  anakreontik  überhaupt.  In  der  weit  draussen,  zumal 
im  vaterhmde,  ereignet  sich  nichts,  das  geeignet  wäre,  die  dichtung 

sie  kräftig  auf  eigene  fiisse  zu  stellen.  Die  dichtkunst  ist  auf  sich 
selbst  beschränkt  und  bildet  in  der  anakreontik  durch  kleinarbeit 
form  und  inhalt  aus.  Der  Inhalt  freilich  ist  unbedeutend  genug 
und  fordert  bald  spott  und  satire  heraus.  Die  geringe  zahl  der 
motive  bringt  eine  häufige  Wiederholung  mit  sich,  verlangt  aber 
eerade  dadurch  eine  verschiedene  fi^estaltunir  und  behandlune  des- 

der  zeit. 

Gbmz  überraschend  und  ähnlich  sind  die  kulturverhältnisse  jener 
epoohe  des  altertums,  in  der  nach  Birt^)  die  darstellung  von  amo- 
retten  zur  lieblingsbeschäftigung  fiir  dichtung  und  bildende  kunst 
wurde.  ,,Ee  b^innt  seit  Alexander  dem  grossen  die  aera  der  grossen 
griechischen  königreiche,  die  greisenzeit  des  Grriechentums,  der  helle- 
nismus.  Das  publikum  trieb  keine  politik  mehr;  es  wurde  welt- 
bürgerlich, es  wurde  sentimentaL  Die  Interessen  und  aufgaben 
gingen  in  das  kleine  und  menschliche;  man  sah  gern  und  man 
schilderte  gern  landschaft  und  natur,  die  liebe  alltäglichkeit  und  die 


^)  E.  Schmidt,  Richardson,  Bousseau  und  Goethe,  s.  75. 
*)  In  dem  schon  zitierten  an&atz  .Wer  kauft  liebesgötter?'    Deutsche 
randflohau  189a,  74.  b.  s.  878. 
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alltägliche  liebe,  schwännte  f&r  hirten  and  fiBchersleate  and  sehnte 
Hieb  in  Übersättigung  and  empfindlichkeit  zarfick  in  die  anverderble 
einfalt  des  lebens.  Man  wurde  gross  im  kleinen,  es  war  wie  die 
nachlese  desjenigen,  der  das  leben  ausgeschöpft  hat  Damals  hob 
aach  die  sentimentalische  liebe  am  kindlichen  an.  Erst  aas  der 
Sentimentalischen  liebe  zu  kindem  ist  die  liebe  zu  amoretten,  erst 
aus  der  darstellung  von  kindem  ist  die  darstellung  von  amoretten 
hervorgegangen.^  EQer  wie  dort  geht  die  liebe  zum  kleinen,  tändeln- 
den aus  dem  fehlen  eines  grossen,  idealen  lebensgehaltes  hervor. 

Andererseits  verlangen  in  der  deutschen  dichtung  die  bedOrf- 
nisse  der  seele  und  des  gemütes  befriedigung.  Das  nSchstli^ende 
und  umfassendste  gebiet  ist  die  liebe.  In  der  auffassung  der  liebe 
zeigt  sich  deutlich  der  empfindungs-  und  gefiihlsgehalt  eines  dichtersy 
einer  dichtart.  Die  liebe  zum  mädchen  ist  ein  hauptmotiv  d^ 
anakreontik.  Doch  ist  sie  zunächst  —  bei  den  Franzosen  und  in 
der  sogenannten  reinen  anakreontik  —  ganz  äusserlich  und  sinnlich, 
wie  es  dem  vorherrschen  der  verstandesrichtung  in  der  galanten 
poesie  entspricht  Allmählich  aber  wird  das  starre  frauenideal  des 
17.  Jahrhunderts,  das  sich  zum  grössten  teil  aus  Schönheit  und  tagend 
zusammensetzte,  beweglicher,  zu  einer  zeit,  in  der  man  sich  überhaupt 
von  erstarrter  schilderei  zu  lösen  und  das  bedürfhis  nach  bewegten, 
sich  bewegenden  gestalten  zu  empfinden  begann.  Die  erzählung 
des  geschehenen  tritt  zurück  vor  dem  darstellen  des  geschehenden, 
die  cpik  weicht  vor  dem  drama.  Und  die  lyrik  wagt  es,  statt  der 
ruhenden  natur  auch  einmal  den  fliegenden  vogel  zu  zeichnen.  Da- 
mals weicht  das  erhabene  gelegentlich  dem  menschlich  schwachen; 
die  crhabcnheit  des  weibes  mildert  sich  durch  Zierlichkeit,  ihre 
traditionelle  munterkeit  zu  lebendiger  anmut.  Nicht  mehr  einer 
Diana,  Juno  oder  Venus  wird  die  gepriesene  mit  Vorliebe  gleich- 
gestellt, sondern  den  Grazien. 

Zunächst  ist  es  eine  ehre  ftir  die  geliebte,  in  mehr  oder  minder 
schmeichelhafter  weise  den  Grazien  verglichen  zu  werden,  die  aber 
noch  ziemlich  unbestimmte,  allgemeine  umrisse  haben.  Dann  aber 
tritt  auch  ein  umgekehrtes  Verhältnis  ein,  die  Grazie  wird  mit  der 
geliebten  verglichen.  Giebt  man  zunächst  die  bekannten  eigenschaften 
der  Grazien  der  geliebten,  so  gestaltet  man  häufiger  als  vordem 
(las  bild  der  Grazien  durch  allerlei  züge  aus,  die  man  an  dem  mädchen 
findet  und  lieht.  Durch  diese  wechselseitige  beeinflussung  gewinnen 
die  gestalten  der  Grazien  an  anschaulichkeit,  sinnlichem  leben  und 
im   weiteren   an   innerer    bedeutung.     Der   allgemeine   begriff  der 
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tagend  findet  früher  als  in  der  theorie  Burkes  und  Kants  praktisch 
eine  Scheidung  in  erhabene  und  sanfte  tugenden,  und  diese  keusch- 
heity  gntherzigkeit,  Sanftmut  u.  s.  w.  werden  den  mädchen  zugeschrieben 
und  von  ihnen  auf  die  Grazien  übertragen  (insoweit  sie  ihnen  nicht 
schon  durch  die  Überlieferung  eigen  sind),  so  dass  sich  diese  immer 
mehr  zum  idealen  typus  weiblichen ,  im  besonderen  mädchenhaften 
Wesens  herausbilden. 

Hat  sich  schon  im  altertum  der  einfluss  der  Grazien  auch  auf 
das  gebiet  geistigen  lebens  erstreckt,  so  ist  dies  noch  mehr  der  fall 
in  der  von  uns  zu  betrachtenden  zeit;  und  es  kann  als  nachdrück- 
liche bekrSftigung  des  weiblichen  zeitcharakters  gelten,  dass  die 
Grazien  darin  solche  bedeutung  gewinnen,  und  dass  eine  eigene 
lebensauffassung  nach  ihnen  den  namen  bekommt  Der  grund- 
charakter  dieser  „Grazienphilosophie"  ist  harmlos  heiterer  lebens- 
genuss;  von  Anakreon  ist  er  zuerst  entnommen,  aber  auch  mit  Horaz 
hat  er  enge  berührung. 

Hagedorn,  mit  dem  wir  die  betrachtung  der  anakreontiker 
eröffiien  wollen,  kann  als  typischer  Vertreter  der  früher  charakte- 
risierten französischen  richtung  angestellt  werden.  Gelegentlich 
lehnt  er  rieh  wol  an  Engländer,  aber  an  jene,  die  wie  Prior  fran- 
zöderen.  Von  der  anakreontik  ist  er  deutUeh  beeinfiusst,  wenn  er 
auch  nicht  als  erster  mit  anakreontischen  gedichten  in  die  öffent- 
lichkeit getreten  ist.^). 

In  Hagedoms  gedichten^  treten  die  Grazien  überhaupt  nur 
siebenmal  auf  und  zwar  bloss  unter  dem  namen  huldgöttinnen. 
Wo  dieser  name,  der  sich  bei  den  verschiedenen  dichtem  einer 
verschiedenen  beliebtheit  erfreut  (Uz  verwendet  ihn  gar  nicht), 
zuerst  gebraucht  ist,  konnte  ich  nicht  sicher  feststellen.  Er  geht 
ins  17.  Jahrhundert  zurück  und  scheint  bei  Zesen  zum  erstenmal  zu 
b^egnen.  Grimms  citate  gehen  nicht  hinter  Stieler  zurück.  Als 
man  unternahm,  die  klassischen  gottheiten  in  deutsche  zu  übersetzen, 
wurden  aus  den  Grazien  Heldinnen  (s.  o.).  Gottsched,  der  sich  über 
die  sucht  ereifert^,  alle  Wörter,  die  einigermassen  dem  lateinischen 
ähnlich  wären,  zu  übersetzen,  fuhrt  eine  stelle  aus  einer  satire  des 


^)  ^£»1*  Witkowski,  Vorl&ufer  der  anakreontischen  dichtong,  Leipzig  1889. 
O.  Xoeh,  Beiträge  zur  Würdigung  der  ältesten  deutschen  Übersetzungen  ana- 
kieontischer  gedichte.    Seufferts  Vierteljahrschr.  VI,  481  ff, 

*)  Des  Herrn  Friedrichs  von  Hagedom  sämtliche  poetische  werke. 
Hamboig  1771.    4.  aufl. 

*)  Critische  dichtkunst  1,  s.  198. 
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Bachelius  an,  in  der  sich  dieser  über  die  deutschen  göttemaman 
lustig  macht  und  unter  anderem  sagt:  „Des  Heldreichs  Waldhaupt^ 
mann  Fieng  lustig  einen  Tantz  mit  den  Holdinnen  an/*  Gewiss 
sind  die  Holdinnen  Zesen  zu  verdanken;  sie  haben  sich  noch  länger 
erhalten,  während  die  anderen  bei  Bachelius  erwähnten  namen  sich 
nicht  behaupten  konnten.^)  Den  Holdinnen  oder  Huldinnen  nun 
steht  die  form  huldgöttinnen  oder  holdgöttinnen  sehr  nahe.  *)  Dieser 
form  kommt  allerdings  nicht  die  geltung  einer  Übersetzung  zu;  sie 
steht  zu  Grazien  in  demselben  Verhältnis  wie  etwa  liebesgöttin 
zu  Venus. 

Interessant  ist  es  immerhin,  dass  Hagedom  sich  nur  dieses 
namens  bediente,  zumal  er  einmal  das  lateinische  des  Horaz  (Od.  TTT,  19) 
„Gh*atia  nudis  juncta  sororibus^  direkt  zur  vorläge  hat.  Er  giebt 
das  mit  den  versen  (HI,  29)  wieder:  „Die  Huldgöttinn,  zu  der  sich 
zum  Vergnügen  Die  beiden  nackten  Schwestern  fügen.'^  Die  übliche 
dreizahl  der  Grazien  galt  auch  fiir  ihn,  wie  aus  dieser  stelle  und 
einer  andern  (die  holden  Dreye  HI,  68)  hervorgeht.  Als  aufent- 
haltsort  wird  Paphos  (H,  111)  und  Cythere  (HI,  67)  erwähnt  Hag^ 
dorn  scheint  sich  seine  huldgöttinnen  nackt  vorgestellt  zu  haben. 
Er  folgt  da  wol  seinem  liebling  Horaz;  ausser  der  direkten  über» 
Setzung  der  früheren  stelle  ist  es  ein  bekannter  ausdruck  Horaz^oys, 
wenn  ELagedom  (TU,  68)  von  ihnen  spricht,  dass  sie  ohne  gürtel 
tanzen;  wobei  es  offen  bleibt,  ob  unter  den  solutis  zonis  des  Horas 
naoktheit  oder  gürtelloses,  daher  ungehindert  herabwallendes  gewand 
zu  verstehen  sei 

Aus  demselben  gedichte  Ebgedoms  (EU,  68,  der  Traum)  können 
wir  die  Vorstellung  entnehmen,  die  er  von  der  äusseren  erscheinong 
der  Grazien  hatte. 


*)  So  Ertzgott,   der  Freye,  Liebreicli,  die  Weidin,  Obstin,  Feurin.   — 
Grimms  WB.  sagt  hiezu:   Heldin,  eine  flbersetsung  Zesens  yon  grazie: 

es  tanzen  um  si  (die  Instinne,  Venus)  rfim  die  firäundlichen  holdinnen, 
di  ihre  zohfen  sein,  die  hold-sün-rftuberinnen.    Adr.  Bosemond,  s.  808 

mit  der  anmerknng  auf  s.  826:  di  holdinnen]  also  nännen  wihr  di  drei  gnuamit 
charites  oder  Charitinnen.  —  Das  wort  wird,  wiewol  selten,  auch  nach  ihm 
gebraucht,  in  dem  freieren  sinne  von  grazie,  auf  eine  höchst  anmutige,  ge- 
liebte person  bezogen. 

*)  Auch  hierzu  weiss  Grimms  Wß.  einen  beleg  aus  Zesen: 

zeit  (seit)  dasz  ich  von  euch  bin,  ihr  liebsten  Amstelinnen, 
ihr  Jungfern  bei  der  Mas,  ihr  andern  holdgöttinnen. 

Adr.  Bösem.  (1664)  s.  8. 
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Ich  sah  die  Huldgöttinnen, 
Geführt  von  West  und  Frühling, 
Gefolgt  von  Zärtlichkeiten, 
Mit  Rosen  sich  umkränzen. 
Sich  Mund  und  Hände  reichen 
Und  ohne  Gürtel  tanzen 
Und  bey  den  Tänzen  lachen. 

Sie  ist  grösstenteils  aus  antiken  elementen  zusammengesetzt;  nur 
der  West,  das  gefolge  von  Zärtlichkeiten ^  und  die  Personifikation 
„gefährt  von  ....  Frühling'^  wollen  hierzu  nicht  passen,  sie  ent- 
stammen moderner  auffassung.  Es  lässt  sich  aber  nicht  sagen, 
dass  diese  zusätze  dienen,  die  erscheinung  der  Grazien  lebhafter  zu 
beleuchten,  sie  uns  sinnlich  deutlicher  vor  äugen  zu  stellen. 

In  Verbindung  mit  anderen  gottheiten  werden  sie  nur  ganz 
äusserlich  gebracht,  mit  Venus  (II,  112)  als  von  ihr  an  der  hand 
geführte  „Begleiterinnen",  und  mit  Amor  (HI,  11),  auf  dessen  „Ver- 
gnügen sie  sinnen". 

Auch  über  das  wesen  der  Grazien  lässt  sich  bei  Hagedom 
noch  wenig  erschliessen.  Einmal  heissen  sie  die  „holden  Drey^^ 
(m,  68),  zweimal  die  „zarten  Huldgöttinnen"  (H,  112,  113).  Zart 
bezieht  sich  hier  nicht  bloss  auf  das  äussere,  sondern  hat  gewiss 
schon  bedeutung  für  den  Charakter,  wie  das  gebräuchlichere  zärt- 
lich.^) Jene  Weichheit  und  seelische  bedeutung  aber,  die  es  später 
gewinnt,  ist  jedenfalls  hier  noch  nicht  anzimehmen.  Sie  war  der 
lebensfrohen,  mehr  sinnlichen  und  nicht  au&  innere  gerichteten 
natur  Hagedoms  fremd.  Für  die  mit  dem  heutigen  Sprachgebrauch 
nicht  übereinstimmende  bedeutung,  die  das  wort  „zärtlich"  gewann, 
and  die  es  zu  einem  lieblingsausdruck  und  zugleich  zu  einer  charakte- 
ristischen bezeichnung  einer  ganzen  epoche  stempelte,  sei  verwiesen 
auf  Stracks  worte:*)  „Zärtlichkeit  ist  eines  der  sittlichen  ideale  der 
zeit  .  .  .  Ein  zärtliches  herz  ist  der  schönste  vorzug,  den  man  an 
einem  menschen  zu  rühmen  weiss;  es  ist  nicht  bloss  den  zarten  em- 
pfindungen  der  liebe  geöffnet,  sondern  allen  feineren  seelenregungen 
zugänglich  ...  In  der  liebe  zu  allem  verlangte  man  Zärtlichkeit,  die 
gleicherweise  leerem  getändel  entgegengesetzt  wird,  wie  der  nackten 
Sinnlichkeit."  —  Adelung  weiss  verschiedene  bedeutungen  anzu- 
führen:   1.  zarte,  d.  i.  feine  beschaffenheit;  2.  die  Tähigkeit,  jeden, 

^)  Dass  die  begriffe  überhaupt  nicht  so  geschieden  waren  wie  jetzt,  ist 
bekannt;  ich  führe  nur  an  Gottsched,  Grit,  dichtkunst^,  b.  68,  der  sagt,  die 
nördlichen  Völker  hätten  kein  so  zftrtUches  gehör  wie  die  alten. 

*)  Gk>ethe8  Leipziger  liederbuch,  a.29i. 

Pom«aBy,  OnsU.  7 
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auch  schwachen,  unangenehmen  eindruck  von  aussen  leicht  zu  em- 
pfinden; 3.  übertriebene  Vermeidung  aller  unangenehmen  eindrücke; 
4.  hoher  grad  der  liebe;  5.  die  fähigkeit,  leicht  einen  hohen  grad 
der  liebe  zu  besitzen;  6.  als  ein  konkretum,  ein  äusseres  merkmal 
der  Zärtlichkeit.  Ich  möchte  eine  definition  beifügen ,  die  Justus 
Riedel^)  giebt:  ^Zärtlichkeit  insbesondere  ist  die  Liebe,  die  aus  der 
Empfindung  der  feinen  Züge  an  dem  moralischen  Charakter  eines 
Freundes  entsteht^^  Er  verweist  dazu  in  einer  anmerkung  auf  die 
Breslauischen  vermischten  beitrage  (I.  b.  2.  st)  und  die  Litterator- 
briefe  (th.  XXII,  s.  76  ff.). 

Um  zu  Hagedom  zurückzukehren:  es  lässt  sich  noch  die  eigen- 
Schaft  der  liebenswürdigkeit  für  die  Grazien  aus  dem  gedieht  „Der 
Ursprung  des  grübchens  im  kinn<'  (U,  112)  erschUessen. 

Was  theils  verliebt,  theils  liebenswfirdig  war, 

Versammelte  sich  um  das  neue  Paar. 

Idalia  und,  als  Begleiterinnen 

An  ihrer  Hand,  die  zarten  Huldgöttinnen. 

Die  Verliebtheit  bezieht  sich  wol  auf  Venus;  sie  ist  keine  eigen- 
schaft,  die  die  Überlieferung  im  aUgemeinen  den  Grazien  zuschreiben 
würde.  Ein  anderes  ist  noch,  dass  sie  zanklust  und  verdmss  zu 
scheuen  pflegen ,  es  kommt  in  der  dem  Horaz  nachgebildeten  ode 
Telephus  (IQ,  29)  vor  und  entspricht  dort  dem  rixarum  metuens 
Gratia. 

Dann  ist  noch  eine  stelle  in  ethischer  hinsieht  bezeichnend  (111,11): 

O  Nacht,  da  nur  der  Scherz  sich  regt, 

Da  keine  Neider  lauschen. 

Und  nur  die  Küsse  rauschen, 

Wie  sinnreich  wirst  du  angelegt. 

Wie  wird  der  Liebesgott  verpflegt. 

Wann  selbst  die  HuldgOttinnen 

Auf  sein  Vergnügen  sinnen. 

Und  nichts  als  Lust  und  Scherz  sich  regt. 

Das  sinnliche  der  liebe  tritt  hier  augenscheinlich  hervor;  keine 
spur  ^^zärtlicher'^  liebe  zeigt  sich.  Und  das  ist  recht  bezeichnend 
für  Hagedom.  Witkowski,  der  sehr  richtig  betont  (a.  a.  o.  s.  34), 
dass  die  liebe  bei  den  Franzosen  jener  zeit  im  ganzen  nur  der 
durch  körperliche  reize  erregte  sinnliche  trieb  ist^  hat  auch  hervor- 
gehoben, dass  bei  Hagedom  in  seiner  aufiassung  der  liebe  der  sinn- 
liche witz,   die  hergebrachte  firivolität  vorherrscht.     Das  ist  seine 

^)  Theorie  der  schönen  künste  und  Wissenschaften,  s.  297. 
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liebesanffassong  überhaupt^  ilir  müssen  sich  die  Grazien  unter- 
ordnen; sie  lassen  nichts  innerliches^  seelisches  aus  sich  herauslesen. 
Sie  sind  noch  nicht  recht  lebendig  bei  ihm,  wiewol  sie  nicht  bloös 
dekorationsmittel  bleiben,  sondern  doch  schon  das  motiy  zu  einem, 
gedieht  abgeben.  Er  scheut  sich  aber  noch,  sie  direkt  unter  die 
menschen  zu  stellen.  Es  wird  wol  kein  zufaD  sein,  dass  er  nur  in 
einem  traumbild  (ITT,  68)  sie  munter  lachend  tanzen  sieht  und  von 
Amor  gefragt  wird,  welcher  er  den  vorzug  gebe.*) 

Dass  ihm  der  begriff  der  Grazie  als  idealgestalt  eines  mädchens- 
noch  fremd  ist,  zeigt  ein  anderes  gedieht  (die  Vergötterung  HI,  79), 
wo  er  mädchen  zu  Musen,  Ceres,  Hebe,  Vesta,  Proserpina,  Juno, 
Venus,  aber  nicht  zu  einer  Grazie  erhebt,  obgleich  die  beschreibung 
ganz  gut  passen  würde.  Dies  ist  ganz  die  methode  des  17.  Jahr- 
hunderts. 

Dur  BO  wohlgepaarten  Beyde: 
Schönheit  mid  Empfindlichkeit! 
Und  auch  da,  o  süsse  Frendel 
Mond,  der  lächelnd  Lust  gebeat; 
Boeen  aufgeblühter  Wangen; 
Schlaue  Blicke;  lockicht  Haar! 
Hur  nur  stellet  dem  Verlangen 
Venus  oder  Phyllis  dar, 

In  der  geschichte  der  deutschen  Graziendichtung  nimmt  Hage- 
dom keine  einigermassen  bedeutende  Stellung  ein.  Weder  eine 
fleissige  behandlung  gegebener  motive,  noch  eine  selbständige  Fort- 
bildung fitsst  sich  bei  ihm  nachweisen.  Nur  ein  anlauf  ist  gemacht, 
die  Grazien  aus  mythologischen  begriffen  zu  wirklichen  gestalten 
tu  formen.  Nur  im  sinnfälligen  träum  und  auch  hier  nur  mittel- 
bar durch  Amor  treten  sie  in  beziehung  zu  den  menschen,  in  unserem 
fall  zum  dichter.  Eine  richtung  zum  innerlichen,  seelischen  ist,  wie 
gesagt,  nicht  nachzuweisen,  zumal  eine  solche  dem  französierenden 
dichter  überhaupt  im  allgemeinen  fremd  war.  Aber  Hagedom  steht 
am  eingang  der  anakreontischen  dichtung.  Er  bietet  uns  einen 
ausgangspunkt  zur  beobachtung  der  fortschritte,  die  die  behandlung 
des  motives  im  weiteren  verlaufe  machte;  nicht  aber  bietet  er  uns 
selbst  den  Schlüssel  für  die  fernere  entwickelung.  Die  englische 
richtung,  die  den  ethischen  zug  belebt  und  entschieden  aufnimmt, 
was  sonst  nur  gelegentlich  hervortrat,  giebt  hier  den  ausschlag. 

*)  Der  vision&re  träum  lag  ihm  nahe.  Er  ist  ein  antikes  motiv,  das 
speziell  bei  Horaz  Verwendung  findet.  Vgl.  Seuflfert,  Anzeiger  f.  deutsches 
altertum  10,  s.  621. 
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Nun  wäre  es  aber  verfehlt,  diesen  fortschritten  nur  im  bereich 
der  eigentlichen  anakreontik  nachzuspüren.  Abseits  davon  steht 
eine  litterarische  erscheinung,  die  bedeutungsvoll  war  für  die  l}rrik 
der  zeit,  die  bedeutungsvoll  auch  ftir  uns  ist.  1745,  nach  dem  tode 
I.  J.  Pyras^),  erschienen  die  Freundschaftlichen  lieder  von  Pyra 
und  Lange,  herausgegeben  von  Bodmer.  Ein  Zusammenhang  mit 
der  anakreontik,  im  besonderen  mit  Gleim,  besteht  insofern,  ab 
Pyra  zuerst  mit  nachdruck  fiir  reimlose  verse  eingetreten  war,  und 
Gleim  vielleicht  dadurch  auf  den  gebrauch  reimloser  verse  in  den 
anakreontischen  tändeleien  geleitet  wurde.  Er  besteht  aber  auch 
innerlich;  denn  der  nachdruck,  der  in  diesen  gedichten,  zumal  in 
denen  Pyras  auf  inneres  leben,  ethischen  gehalt  gelegt  wurde,  ver- 
fehlte seine  einwirkung  auf  die  zeitgenössische  dichtung  nicht,  und 
der  einfluss  der  ganzen  Sammlung  ist  gelegentlich  deutlich  nach- 
zuweisen. Pyra  hatte  eine  kräftige,  ernste,  empfindungsvolle  seele, 
er  war  ein  echter  poet.  Nach  dem  bruch  mit  Gottsched  stand  er 
den  Schweizern  nahe.  Die  Freundschaftlichen  lieder  enthalten  am 
schluss  eine  Übersetzung  dreier  episoden  aus  Thomsons  Jahreszeiten 
von  Bodmers  band.  So  ist  auch  äusserlich  ein  Zusammenhang  Pyras 
mit  den  Engländern  hergestellt,  der  sich  innerlich  nicht  ver- 
kennen lässt. 

Oft  fi'eilich  kommen  die  Grazien  in  den  Freundschaftlichen 
liedem  nicht  vor;  aber  schon  ist  ihr  wesen  anders  erfasst  als  z.  b. 
bei  Hagedom.  Pyra  hat  eine  ganz  deutliche  Vorstellung  von  see- 
lischer anmut,  wobei  der  äussere  reiz  durchaus  nicht  zu  kurz  kommt; 
allerdings  zeigt  sich  dies  gerade  dort,  wo  die  Grazien  nicht  erwähnt 
sind,  was  als  neuer  beweis  gelten  kann,  dass  der  anmutbegriff  sich 
nicht  im  wesentlichen  Zusammenhang  mit  den  Grazien  entwickelte, 
sondern  an  menschlichen  gestalten,  und  von  diesen  auf  jene  über- 
tragen wurde.  Einfluss  Anakreons  ist  bemerkbar,  obwol  Pyra  ihn, 
wo  er  im  Tempel  der  dichtkunst  (1737)  verschiedene  antike  dichter 
aufzählt,  nicht  nennt  Dreimal  werden  die  Grazien  erwähnt,  einmal 
Aglaia  allein.  Ihre  dreizahl  ist  auch  hier  feststehend:  „Als  wie 
drey  Gratien  mit  fest  verschlungnen  Händen."*) 

Für  die  äussere  erscheinung  der  Grazien  ist  ausser  dieser,  der 
gewöhnlichen  bildlichen  darstellung  nur  noch  eine,  diurch  Anakreon 
beeinflusste  stelle  von  belang  (s.  30): 


^)  Vgl.  Waniek,  I.  Pyra,  Leipzig  1882. 

')  FreundBchaftliche  lieder,  DLDenkmale  22,  s.  86. 
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Aber  alle  Gratien 

Tantzen  um  sie  her  im  Kreise, 

Und  bestreuen  sie  mit  Blumen, 

Doris  l&chelt,  spielt  und  singt. 

Ihr  [der  Doris]  vergnügungsvoller  Blick 

Macht  die  trüben  Lüfte  heiter, 

Machet  lauter  Bösen  wachsen, 

Und  der  Lentz  herrscht  überall. 

Der  aosdrack  „alle  Grazien^'  geht  bekanntlich  auf  Anakreon  zurück 
und  i8t  im  17.  Jahrhundert  schon  geläufig.  Für  die  erscheinung 
gewinnen  wir  wenig.  Es  sind  zwei  yorstellungsweisen,  die  erste 
mit  verschlungenen  bänden,  der  darsteUenden  kunst  entnommen,  die 
zweite,  tanzend  und  blumen  streuend,  litterarischer  überlieferunfr. 

Hat  Hagedom  die  Graden  im  t^aum  tanzen  und  sich  mit  rosen 
bekränzen  sehen,  so  ist  hier  eine  ganz  ähnliche  Vorstellung  doch 
anders  behandelt.  Die  Grazien  tanzen  wirklich  um  Doris;  sie  sind 
wirkliche  gestalten,  die  mit  dem  menschen  in  Verbindung  treten, 
an  ihm  freundlichen  anteil  nehmen,  wie  es  ihrer  eigenschaft  als 
huldgöttinnen  entspricht.  So  haben  sie  einem  knaben  ein  kränzchen 
aufs  haupt  gesetzt  (s.  Sl):  „Dessen  junges  Haar  ein  Kräntzgen  Von 
den  Gratien  durchbalsamf  In  dieser  weise  gewinnen  sie  an  sinn- 
lichem leben.  Bei  Anakreon  findet  sich  der  enge  verkehr  mit  den 
menschen  nicht,  wol  aber  in  der  griechischen  Anthologie. 

Sie  wirken  auch  auf  den  menschen.  Es  ist  nicht  ausgesprochen, 
aber  durchscheinend,  dass  die  hier  Doris  zukommenden  liebens- 
würdigen eigenschafben  eine  gäbe  der  Grazien  sind,  zumal  das  ,  rosen 
wachsen  machen*  ausdrücklich  ihnen  von  Anakreon  zugeschrieben  wird. 

Über  das  wesen  der  Grazien  giebt  wieder  der  Tempel  der 
dichtkunst  (a.  a.  o.  s.  86)  aufschluss:  „Die  Tugend  und  Natur  imd 
Anmuth  folgten  ihr  [der  poesie]  Als  wie  drey  Gratien  mit  fest 
verschlungnen  Händen/'  Freilich  ist  da  nur  ein  vergleich  geboten, 
der  aber  doch  erlaubt,  im  sinne  Pyras  in  diesen  drei  begriffen 
eigenschaften  der  Grazien  zu  finden.  Anmut  ist  hier  äusserlich, 
als  Zierlichkeit,  leichte  beweglichkeit  zu  fassen,  die  tugend  ist  der 
hergebrachte  zug  im  weiblichen  Idealbild,  neu  aber  ist  hier  natur, 
von  der  dichtung  verlangt,  wie  von  den  Grazien.  Die  richtung 
zur  natur  hatte  sich  bereits  in  der  litteratur  ihre  bedeutung  ge- 
schaffen; Thomsons,  Brockes',  HaUers  werke  waren  erschienen.  Ein 
zug  vom  verwickeiteren  zum  einfacheren,  vom  künstlichen  zum  natür- 
lichen ist  nicht  zu  verkennen,  der  übrigens  schon  im  17.  Jahrhundert 
sich  zu  regen  begann.   Chaulieu  hat  seine  Graces  simples  et  naives, 


102 

und  bei  Engländern  und  Deutschen  zeigt  sieh  ähnliches.  In  der 
theorie  der  anmut  haben  wir  die  „natural  grace^  bei  Shaftesbury  ge- 
funden. 

Es  ist  deutlich  und  begreiflich,  dass  das  streben  nach  nattir- 
lichkeit  und  das  erwachen  des  sinnes  für  anmut  in  Zusammenhang 
stehen.  Darum  tritt  im  17.  Jahrhundert  der  begriff  der  anmut  noch 
so  spärlich  und  unbestimmt  auf.  Ein  hübsches  beispiel  in  der 
litteratur  gewährt  Günther,  der  sich  von  allem  zwange  losriss  und 
zugleich  im  Verständnis  der  anmut  seinen  Zeitgenossen  vorao»- 
zueilen  scheint. 

Über  das  wesen  der  Grazien  selbst  ist  bei  Fyra  nicht  mehr 
gesagt,  und  auch  das  verlautet  ja  nur  indirekt.  Gleichwol  sind  wir 
nicht  darauf  beschränkt.  In  den  Freundschaftlichen  liedem  s.  80 
findet  sich  eine  vergleichung:  „Und  wer  fuhrt  dich  an  der  Hand, 
Ist's  Aglaja  oder  Doris?^^  Ein  solcher  vergleich  giebt  gelegenheit^ 
das  mädchen  (hier  die  junge  frau)  wie  eine  Grazie  zu  schildern. 
Die  Grazien  tanzen  dann  um  sie;  sie  lächelt,  spielt,  singt: 

Ihr  yergnflgungsvoller  Blick 
Macht  die  trüben  Lüfte  heiter, 
Machet  lauter  Bösen  wachsen, 
Und  der  Lentz  herrscht  überall. 

Schon  oben  wurde  das  als  Wirkung  der  Grazien  dargestellt.  Hier 
ist  ein  fall,  wo  wirklich  der  typus  der  Grazie  auf  die  frau  über- 
tragen zu  sein  scheint. 

Ein  ausdruck  wie  „Das  Weib  [Eva]  sehr  reitzend  schön,  mit 
unschuldsvollen  Minen"  (s.  102)  verrät  ein  ganz  anderes  frauenideal, 
als  das  des  17.  Jahrhunderts  im  allgemeinen  war.  Es  geht  übrigens 
auf  Miltons  epos  zurück. 

Bezeichnend  ist  die  Schilderung  der  Ekloge  (s.  112,  wie  das 
vorige  im  Tempel  der  dichtkunst): 

Hier  sas«  die  Eclo^  auf  einer  Basenbanck. 

Die  Stirn  bepurperte  ein  Krantz  von  jungen  Rosen. 

So  schön  war  Rahel  nicht.    Sie  glich  der  Sulamith. 

Und  ihr  Gesicht  belebt  die  allerschönste  Einfalt 

Mit  reitzender  Gewalt.    Ihr  Kleid  ist  schlecht  und  grün. 

Die  Lincke  füllt  der  Stab,  die  rechte  eine  Flöte. 

Zu  ihren  Füssen  liegt  ein  schneeweis  junges  Lamm. 

Sie  singt  natürlich  schön,  und  sitzt  in  einer  Laube, 

Bald  tanzen  Lieb  und  Lust  und  Unschuld  um  sie  her 

Bald  aber  sitzen  sie  und  winden  Blumen  Ringe. 
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Die  verse  mögen  angeregt  sein  von  Gt)tt9chedB  abhandlang  über 
die  idyllen,  eklogen  oder  schäfergedicdite.^)  Jedenfalls  tritt  wieder 
der  Zusammenhang  von  natur  und  anmut  hervor.  So  wie  die  Ekloge 
könnte  auch  eine  Grrazie  geschildert  sein,  in  natürlicher  Schönheit, 
reizender  einfiedt,  singend,  rosen  im  haar,  von  liebe,  lust  und  jon- 
schuld  umgeben.  Noch  ist  das  seelische  moment  nicht  betont  Hier 
konmit  nun  ein  anderes  gedieht  zu  hilfe,  das  zugleich  Pyras  sinn 
für  vollendete  anmut  des  körpers  und  der  seele  so  überraschend 
zeigt,  im  nachruf  an  eine  verstorbene  ein  solches  ideales  bild  weib« 
lieber  grazie  giebt,  dass  es  trotz  einiger  länge  hierhergesetzt  werden 
muss  (s.  166.  Aus  einem  trostschreiben.  2.  Charakteristische 
Schilderung): 

Die  bildende  Natur,  die  Matter  aller  Schönheit, 
Hatt'  in  dem  Körper  selbst  ihr  Wesen  abgedruckt. 
Die  Jugend  grOnte  noch  auf  allen  ihren  Gliedern, 
Durch  ihre  frische  Zier  war  jeder  Theil  belebt, 
Hur  rondes  Antlitz  schloss  in  seinem  weissen  Kreise 
Der  Anmath  Beichtham  ein.    Aof  ihrer  freyen  Stirn, 
Die  immer  heiter  blieb,  stand  Redlichkeit  und  Treue 
Im  reinsten  Glanz  gemahlt.    Der  Augen  holdes  Paar 
Warf  seine  Strahlen  nicht  zu  stark,  auch  nicht  zu  milde, 
Und  furchtsam  abgeschmackt.    Ein  jeder  freyer  Blick 
Schien  stets  von  jedem  Trieb  des  Herzens  sanft  zu  reden, 
War  gegen  die  von  Lieb'  und  sonst  von  Güte  reich. 
Der  Unschuld  reines  Feld,  die  Wangen  wurden  nimmer 
Von  eigenem  Versehn,  nein,  nur  von  andern  roth. 
Und  eh  ihr  Mund  noch  sprach,  verrieth  sein  holdes  Begen 
Was  schon  ihr  Geist  bedacht,  und  jede  Bed  erhielt 
Von  der  Gkberden  Beiz  noch  eine  grössre  anmath. 
Sie  sprach,  man  ward  bewegt;  Sie  schwieg  und  sie  gefiel, 
Und  niemals  durfte  sie  ein  Wort  zurficke  wünschen, 
Ihr  Leib  war  wohlgesezt,  und  einer  Frau  gemäss. 
Nicht,  wider  die  Natur,  zu  enge  eingepresset. 
Die  angenehme  Art  die  stets  ihr  Thun  beseelt. 
Gab  jeden  Beizangen  ein  zierliches  Geschicke 
Und  alles  war  demnach  natürlich  ohne  Zwang. 

Man  muss  sich  die  üblichen  leichengedichte  vergegenwärtigen,  um 
das  vorliegende  so  recht  würdigen  zu  können.  Liebevoll  wird  auf 
jeden  zug  eingegangen^  die  Vorzüge  des  körpers  und  des  M^p^ 
werden  lebendig  dargestellt,  so  dass  man  thatsächlich  die  „charakte- 
ristische" Schilderung  einer  person  vor  sich  zu  haben  glaubt,  wäh- 
rend bei  genauerem  zusehen  gerade  das  fehlen  individueller  einzel- 

^)  Grit,  dichtkunst  ^  s.  381  ff.  II.  t.,  HL  kap. 
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heiteD  hervortritt  und  klar  wird^  dass  wir  hier  nur  einen  allgemeinen 
idealen  firauentypus  beschrieben  sehen. 

Welcher  unterschied  aber  zwischen  diesem  typus  und  jenem 
früherer  zeiten!  Dort  kalte  Schönheit^  hier  , Jeder  teil  durch  ihre 
firische  zier  (=  anmut)  belebt/^  Dort  ein  allgemeiner  tugendbegriff^ 
hier  Vorzüge  des  herzens^  treue,  redlichkeit,  liebe,  gute.  Pyra  1^ 
ganz  offen  das  hauptgewicht  darauf,  die  amnut  hervortreten  zu 
lassen,  den  begriff  zu  verkörpern,  wie  er  sich  ihm  wol  durch  Brei- 
tinger  und  Shaftesbury  gebildet  hatte.  Denn  auch  letzteren  kennt 
er  offenbar;  die  verse  „Die  bildende  Natur,  die  Mutter  aller  Schön- 
heit Hatt'  in  dem  Körper  selbst  ihr  Wesen  abgedruckt'^  sind  ganz 
im  sinne  der  Schönheitslehre  Shaftesburys  (The  moraL  TTT,  2).  Es 
ist  interessant,  dass  Pyra  in  der  Schilderung  der  gestorbenen  fast 
ausschliesslich  bei  dem  gesiebte,  das  hauptsächlich  der  sitz  der  an- 
mut ist,  verweilt.  Auf  der  heiteren,  freien  stim  steht  treue  und 
redlichkeit.  Die  blicke  der  holden  äugen  sprechen  sanft  von  den 
trieben  des  herzens.  Die  wangen  erröten,  wird  der  Unschuld  nahe 
getreten,  des  mundes  holdes  regen  verrät  schon,  ehe  er  spricht,  was 
der  geist  bedacht  Der  reiz  der  geberden  giebt  noch  grössere  an- 
mut. Es  ist  Schönheit  der  bewegung,  kundgebend  Schönheit  der 
seele.  Ihr  thun  ist  beseelt.  Alles  an  dem  jugendlichen  körper  ist 
natürlich  ohne  zwang.  Der  smn  für  leben,  bewegung,  fortechritt 
und  zugleich  ftir  das  einzelne,  kleine  ist  von  dem  Verständnis  der 
anmut  untrennbar.  Er  ist  Pyra  eigen,  und  Seuffert  hat  ihn  bei 
ihm  in  der  beobachtung  der  natur  schon  festgesteUt.^) 

Es  ist  klar,  dass  hier  die  anmut  nicht  unbewusst  instinktiv 
zum  ausdruck  gebracht  wurde,  wie  gelegentlich  bei  den  dichtem 
des  17.  Jahrhunderts.  Die  bedeutung  des  gedichtes  liegt  eben 
darin,  dass  mit  bewusstsein  die  grazie,  die  in  der  anmut  des  körpers 
Schönheit  der  seele  ausspricht,  als  weibliches  musterbild  ver- 
körpert ist. 

In  der  theorie  ist  diese  anmutauffassung  von  England  ge- 
kommen und  auch  in  der  dichtunsc  zuerst  dort  bethätiirt.  Es  ist 
nicht  i«^,  in  der  fr.n.^«.V»ie  i^  .7.  j^hlert.  ^ 
verse  zu  stossen,  wie  z.  b.  die  Miltons*): 

Neither  her  outside  fonnM  so  fair,  nor  anght 
In  procreation  common  to  all  kinds  .... 


^)  In  der  anzeige  des  Waniekschen  buches,  Anz.  f.  deutsches  altertum  10, 
8.  258  f. 

«)  Paradise  lost  Vm,  v.  596  ff. 
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So  much  delights  me  as  those  gracefiil  acta, 
Those  thousand  decencies  that  daily  fiow 
From  all  her  words  and  actdons  mixt  with  love 
And  sweet  compliance,  which  dedare  unfeigned 
Union  of  mind,  or  in  na  both  one  soul. 

Oder  gar  wie  die  deutlich  Shaftesbnrys  einfluss  verratenden  verse 
Ghtys  in  der  ^pistle  to  a  lady*'^): 

Beauty  and  wit  were  snre  by  Nature  join'd, 

And  charms  are  emanation  of  the  mind; 

The  sonl  transpiercing  through  the  shining  firame 

Forma  all  the  gracea  of  the  princely  dame. 

Benevolence  her  conversation  guides, 

Smiles  on  her  cheek,  and  in  her  eye  resides. 

Such  harmonie  npon  her  tongne  is  found, 

Ab  softens  Engliah  to  Italian  Boond. 

Yet  in  those  sonnds  snch  sentiments  appear 

Ab  charm  the  jndgement,  while  they  Booth  the  ear. 

Das  ist  die  englische  richtong  in  der  Graziendichtung^  und  von 
Pyra  moss  gesagt  werden,  dass  er  sie  voll  aufgenommen  und  be- 
wusst  weitergeführt  hat*) 

Gleim  ist  ihm  auf  diesem  wege  nicht  gefolgt;  er  blieb  bei  den 
Franzosen  stehen.  Man  möchte  voraussetzen ,  dass  Gleim,  den  wir 
als  den  ftihrer  der  anakreontischen  poesie  betrachten,  wie  sie  ja  von 
seinem  zusammenleben  mit  Götz,  Uz  und  Rudnik  in  Haue  ausgeht, 
auch  für  die  ausbildung  des  Grazienmotives  viel  gethan  habe.  Ge- 
'wiss  hat  er  durch  die  grosse  Verbreitung  seiner  gedichte  seine  sinn- 
liche Vorstellung  von  tändelnden  Grazien  in  weite  kreise  getragen, 
und  es  muss  darum  seine  poesie  sorgfältig  auf  sie  hin  betrachtet 
werden;  aber  es  wird  sich  herausstellen,  dass  er  weniger  als  andere 
ftir  die  entwickelung  ihrer  gestalten  und  des  damit  verbundenen 
begriffes  gethan  hat,  offenbar  weil  seine  anakreontik  und  seine 
dichterische  fähigkeit  überhaupt  zu  wenig  tief  waren.  So  wird  die 
Untersuchung  über  das  Grazienmotiv  zugleich  ein  mittel  zur  er- 
kenntnis  des  ästhetischen  wertes  im  ganzen.  In  den  Scherzhaften 
liedem  Gleims  (1744),  mit  denen  sich  die  anakreontik  thatsächlich 
zur  geltung  brachte,  sind  die  Huldgöttinnen  ein  einziges  mal  er- 
wähnt, und  zwar  in  einer  aus  Anakreon  übersetzten  Strophe.')   Die 


*)  Gay,  Poetical  worka,  London  1811,  8.280. 

*)  Lange  tritt  in  den  FreundBchaftlichen  liedem  in  dieser  beziehung 
überhaupt  nicht  hervor. 

*)  Sämtliche  Schriften  des  Herrn  F.  W.  Gleim,  Amaterdam  1770.  Da 
jedoch  von  der  mir  vorliegenden  auBgabe  ein  teil  fehlt,  und  aus  rückaicht 
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weiteren  erwähnungen  der  Grazien  in  Gleims  werken  verteilen  sich 
folgendermassen.  Zwei  stellen  im  einleitungsgedicht  zum  ersten 
buch  der  Fabeln  und  in  diesem  selbst,  entstanden  1755,  erschienen 
1756,  eine  in  den  Petrarchischen  gedichten  1764,  drei  in  den  Ldedem 
nach  dem  Anakreon  1766,  zwei  in  den  Neuen  liedem  1767,  acht 
in  den  Briefen  Gleims  an  Jacobi  1768,  vier  in  den  Oden  nach  dem 
Horaz  1769,  drei  in  dem  gedieht  An  die  Musen  1772,  eine  im 
dritten  buch  der  Fabeln  (erschienen  1786),  eine  in  Einigen  gedichten 
ftir  einige  leser  auf  den  kongress  von  Reichenbach  und  auf  die 
kaiserwahl  zu  Frankfurt  am  Main  1790,  vierzehn  in  der  gegenschrift 
gegen  die  Xenien  Kraft  und  schnelle  des  alten  Peleus  1797;  diese 
letzte  zahl  ist  aber  minderwertig,  weil  hier  „Grazien^'  siebenmal 
den  unentbehrlichen  reim  zu  „Xenien''  bildet.  Femer  weisen  m 
verschiedenen  zeiten  entstandene  episteln  und  öden  der  gesamt- 
ausgabe  zehn  stellen  auf,  die  Einzelnen  gedichte  drei,  sowie  ein  ge- 
dieht nach  einem  stücke  der  Elite  de  po^ies  fugitives,  London  1764, 
zwei  (entstanden  1769).  Wol  keines  der  einschlägigen  gedichte 
geht  über  die  letzten  sechziger  jähre  zurück.  Bei  den  meisten 
zeigt  dies  die  datierung  oder  der  name  des  adressaten.  Vier  stellen 
stehen  mit  Jacobi  in  Verbindung,  eine  epistel  ist  an  Bertuch  ge- 
richtet, eine  an  Grandison^)  (1.  mai  1779),  eine  an  Heinse  (in  Kom)^ 
eine  von  Lauchstädt  an  Schmidt,  eine  ode  an  Ch.  H.  Müller.  Dieser 
überblick  über  die  erwähnung  der  Grazien  in  Gleims  werken  ist 
zwar  nicht  fiir  die  ganze  entwickelung  massgebend,  zeigt  aber,  dass 
bei  ihm  wenigstens  der  Grazienkultus  in  den  sechziger  jähren  seinem 
höhepunkte  zustrebt  Um  aber  ein  gesamtbild  der  Vorstellung  Gleims 
von  den  Grazien  zu  gewinnen,  werde  ich  auch  spätere  stellen  in 
betracht  ziehen. 

Gleim  gebraucht  achtmal  die  bezeichnung  „Huldgöttinnen'^, 
sonst  immer  Grazien.  Gründe  der  metrik  mögen  bei  der  wähl  des 
ersteren  namens  mitgewirkt  haben;  im  plural  wenigstens  kam  die 
zweite  hebung  etwas  besser  zur  geltung  als  in  dem  sonst  beliebteren 
„Grazien'';  den  singular  reimt  er  sogar  einmal  auf  Schäferin.  Ein- 
mal (lY,  120)  wird  eine  Umschreibung  angewandt:  „Die  Dreye  der 
Göttinnen,  die  schön  durch  sanfte  Sitten  sind."  Der  ausdruck 
„Charitinnen"   oder  „Charites"  ist   ganz   vermieden,   selbst    in    den 

auf  spätere  gedichte  eitlere  ich  nach  den  Öämtlichen  werken,  Carlsruhe 
1819—1820  (H.  8.  201). 

*)  Graf  Stolberg -Wernigerode,  von  Gleim  so  genannt.  Vgl.  Körte,  Gleims 
leben,  Halberstadt  1811,  s.  820. 
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und  nachdichtungen  auB  Anakreon:  hier  setit  Gleim 
regelmSasig  huldgöttiimen  ein.  Die  dreiisahl^)  dieser  gottheiten  er- 
hellt aus  der  eb^i  angeführten  stelle,  sowie  aus  n,  201  „du  vierte 
Grazie^,  oder  wenn  er  die  Grazien*)  benennt  Euphrosine,  Aglaia, 
Doris:    JSo  soll  die  dritte  Graue  heissen/^') 

Dass  sie  sohwestem  sind,  ist  die  allgemeine  annähme.  Sie 
findet  ausdrückliche  bestätigung  in  einem  epigramme  aus  Des  alten 
Peleus  kraft  und  schnelle  (TV,  289):  „Und  da  fand  im  Haine  Der 
Schwestern  die  Eine  [Ghrazie]  Sicherheit  erst^  Über  ihre  eitern 
äussert  sich  Gleim  nicht 

Ihr  aufenthalt  ist  nach  der  eben  angeführten  stelle  ein  hain, 
ohne  nähere  bestimmung.  Zwei  andere  stellen  verweisen  sie  auf 
den  Helikon.^) 

Von  der  äusseren  erscheinung  der  Grazien  geben  die  Scherz- 
haften lieder  keine  Vorstellung;  es  heisst  hier  nur  in  einer  Über- 
setzung Anakreons:  „Um  ihren  Hak  wie  Marmor  Lass  die  Huld- 
gdttinnnen  fliegen^'  (ü,  101),  sie  sind  also  geflügelt  wie  Amoretten. 
Ik^as  mehr  bieten  zwei  stellen  im  ersten  buch  der  fabeln: 

Um  seinen  [Friedrichs]  Thron  im  glänzenden  Beriin 

Stehn  Grazien  und  Musen;  ihren  Tftnzen 

Sieht  er  oft  zu,  sie  werfen  ihn, 

Nicht  ohne  Neid,  mit  ihren  Lorbeerkränzen.   (1,77) 

Du  [Qerstenberg],  dessen  kleinen  Liederband 

Sie  [die  Grazien]  gern,  mit  eigner  Hand 

Dianens  Nymphen  zum  Geschenke  bringen.  ^)   (1, 105.) 


^)  Li  der  epistel  an  Jacobi  n,  287  spricht  er  allerdings  von  einem  reichs- 
tag  der  Grazien,  was  doch  eine  mehrheit  voraussetzt. 

•)  Briefwechsel  zwischen  den  Herrn  F.  W.  Gleim  und  J.  G.  Jacobi,  1768, 
8.  287. 

*)  Li  demselben  Briefwechsel  kommt  noch  einmal  der  name  Euphrosine 
▼or  und  zw.  in  einer  Übersetzung  aus  dem  italienischen  des  Rolli,  wobei  das 
original  aber  ohne  besondere  namensnennung  nur  von  Grazien  im  all- 
gemeinen spricht  (s.  178). 

*)  Von  Anakreon  wird  gesagt  (I,  363):  ,£r  sang  am  Helikon  Den  Musen 
Liederdien  Und  küsste  Grazien  ..."  Femer  heisst  es  (IV, 69):  „Dein 
Brocken  wird  ein  Helikon,  Auf  dem  mit  Grazien  und  Musen  Du  tanzen  wirst.* 

Diese  angaben  über  namen  und  aufenthalt  stammen  alle  erst  aus  der 
zeit  nach  der  bekanntschaft  mit  Jacobi.  Belanglos  in  dieser  hinsieht  ist 
IV,  120:  .Und  der  Jacobi,  den  die  Dreye  Der  Göttinnen,  die  schOn  Durch 
sanfte  Sitten  sind,  mit  ungesehner  Weihe  Sich  weihten,  in  Athen  .  .  .*  Dies 
Athen  ist  offenbar  nur  dem  bedürfnis  eines  reimes  auf  „schön*  zu  verdanken. 

*)  Bezieht  sich  auf  Gerstenbergs  Tändeleien,  die  1759  erschienen;  daher 
ist  diese   stelle  (der  schluss  der  fabel  mit  der   nutzanwendung)   erst  nach 
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Die  Grazien  tanzen:  das  alte  motiv;  sie  tragen  kränze.^)  Gleich 
hier  tritt  die  lebende  gestaltung  der  Grazien  darin  hervor,  dass 
sie  in  verschiedenen  körperlichen  Situationen  vorgestellt  werden:  sie 
stehen  am  throne,  sie  tanzen,  sie  werfen  dem  könig  kränze  za; 
dann  wieder  bringen  sie  den  Nymphen  einen  Uederband.«) 

Den  Liedern  nach  dem  Anakreon  (1766)  ist  folgendes  zu  ent* 
nehmen: 

Haldgöttinnen  schmücken  sich 

Schon  mit  Blumenkränzen.    (11, 150) 

Wenn  sich  die  Huldgöttinnen  schmücken 

Und  eine  vor  der  andern  glänzt 

Und  Einfalt  sieget,  dann  ist  Amor, 

0  Böse,  nur  mit  dir  bekränzt.   (H,  122.) 

Der  sinn  dieser  stelle  scheint  zu  sein,  dass  die  Grazien  in  der  ein- 
fachheit  ihres  schmuckes  sich  gegenseitig  überbieten.  Jeden&lk 
schliessen  die  worte  des  dichters  aber  in  sich,  dass  die  Grazien 
mehr  geschmückt  sind  als  Amor,  der  sich  mit  rosen  begnügt  Wie 
der  schmuck  der  huldgöttinnen,  der  nach  der  andern  stelle  ans 
blumenkränzen  besteht,  hier  gedacht  ist,  lässt  sich  nicht  erschliessenty 
zumal  Gleim  auch  von  Anakreon  sich  hier  entfernte.^ 

In  dem  berühmten  Gleim-Jacobischen  Briefwechsel  zeigen  sich 
die  Grazien  zunächst  als  jung  und  schön  (a.  a.  o.  s.  47).  Gleim 
vergleicht  vier  junge,  schöne  frauen  mit  vier  Grazien.  „Unter  vier 
Grazien  ...  in  Wahrheit  unter  vier  der  schönsten  jungen  Frauen 
ein  Mädchen  war  darunter,  es  möchte  nicht  unzufrieden  seyn,  wenn 
sie  es  läse,  dass  ich  sie  zu  einer  Dame  mache  .  .  J^    Dass  die  drei- 


dieser  zeit  entstanden.  —  Die  Tändeleien  selbst  bieten  für  unsere  zwecke 
nichts  besonderes;  sie  werden  später  einmal  zu  erwähnen  sein. 

^)  Den  lorbeer  hat  Gleim  in  rücksicht  auf  die  verherrlichte  beiden* 
persönlichkeit  gewählt.  Auch  Göring  hat,  wie  wir  sahen,  Nymphen  und 
Grazien  nebst  manchen  blumen  lorbeerlaub  pflücken  lassen,  Jupiters  capitol 
zu  zieren. 

')  Der  Zusatz  „mit  eigner  hand**  verdankt  sein  entstehen  wol  dem  rein- 
bedürfiiis,  denn  er  ist  inhaltlich  ganz  überflüssig,  erfüllt  aber  nebenbei  den 
gewiss  nicht  beabsichtigten  zweck,  durch  erwähnung  der  band  der  ainnlichen 
Grazienvorstellung  des  lesers  ausgestaltend  nachzuhelfen. 

")  Dieser  sagt  an  der  betreffenden  stelle  Bergk,  Poetae  lyr.  s.  SS: 
^ov  <p  ncdg  6  Kv^igi^^  cti^eTou  xaXoig  lovlovq  Xaglteaci  trvyxoifivmv,  Gleim 
hat  den  tanz  Amors  mit  den  Grazien  hier  ganz  bei  seite  gelassen.  Auch  in 
der  erstem  stelle  folgt  Gleim  nicht  genau  seinem  vorbild,  nach  dem  die 
Chariten  rosen  wachsen  lassen  {Xa^ireg  ^a  ß^vovotv). 
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zahl  bei  solchen  vergleichen  überschritten  werden  kann  und  über- 
schritten wird,  ist  erklärlich.  Bemerkenswerter  ist,  dass  Gleim  frauen 
mit  Grazien  vergleicht,  fi^eilich  junge  frauen,  die  vielleicht  noch 
nicht  alles  mädchenhafte  in  der  erscheinung  abgestreift  hatten,  wird 
ihnen  doch  auch  ein  mädchen  zugezählt.  Gewiss  hat  Gleim  dabei 
ebenso  wenig  wie  Pyra  (obwol  dieser  auch  eine  junge  frau,  die 
schon  ein  kind  hat,  einer  Grazie  vergleicht)  die  traditionelle  Jung- 
fräulichkeit der  Grazien  aufgeben  wollen.  Bei  nicht  bestimmten 
vorsteUungen  muss  jeder  einzehie  die  grenzen  jener  körperUchen 
und  geistigen  beschaffenheit  ziehen,  die  ihm  notwendig  erscheinen; 
innerhalb  derselben  muss  ein  vergleich  mit  anderem  stimmen,  dar- 
über hinaus  liegendes  braucht  ihn  nicht  zu  stören.  Es  müssen  also 
nicht  alle  qualitäten  der  frauen  auf  die  Grazien  passen,  mit  denen 
er  sie  vergleicht.  Andererseits  erhellt,  dass  eine  unbestimmte  Vor- 
stellung beim  vergleiche  mit  einer  bestimmten  Wahrnehmung  un- 
willkürlich von  dieser  züge  entlehnt.  So  mag  Gleim  für  seine  Vor- 
stellung von  Grazien  sich  einiges  angeeignet  haben  aus  einem 
knpferstiche,  auf  dem  Amor  als  schuhneister  von  mädchen  umringt 
ist  und  sie  in  der  hebe  unterrichtet.  Die  mädchen  werden  ihm  zu 
Grazien: 

Da  sitzen  Grazien  und  hören 
Dm  seine  hohe  Weisheit  lehren, 
Denn  hohe  Weisheit  lehret  er! 
Man  siehet  es  an  seiner  Miene. 
Schon  lächelt  Doris  lieblicher, 
Aglaja  wird  gefälliger, 
Was  aber  knieet  Euphrosine^); 
Sind  seine  Lehren  ihr  zu  schwer? 

(Briefwechsel  mit  Jacobi  s.  237.) 

Gleich  treten  hier  die  Grazien  sinnfällig  in  die  erscheinung.  So 
muss  Gleim  sich  die  Grazien  vorgestellt  haben.  Dass  das  bild 
mädchen  darstellt,  kommt  nicht  mehr  in  betracht. 

Wie  beweglich,  lebendig,  ja  aktiv  Gleim  sich  die  jungen  schönen 
Schwestern  dachte,  geht  auch  aus  anderen  versen  hervor  (Brief- 
wechsel s.  841): 

Die  Grazien  und  Musen  kamen 
In  Streit  darüber,  und  da  nahmen 
Die  Grazien  den  Liebesgöttern 

^}  Kniend  hat  die  Grazien  noch  eine  spätere  stelle  (II,  848): 

Und  gerne  seh  ich  Grazien 
Vor  Gott  auf  ihren  Knien. 
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Das  schiene  Briefchen,  schrieben's  ab 

Auf  Lilien  und  Bosenblättem, 

Und  schenkten  sie  den  Liebesgöttern. 

Oder:  Epistel  an  Jacobi  (11,237):  „den  Grazien  .  .  .  Auf  ihr^n 
Keichstag  säuberlich  Umringen^  und  einmüthiglich  Zu  ihrem  Dichter 
ihn  erwählen  .  .  /^ 

Von  ihrer  körperlichen  erscheinung  sagen  die  yerse:  Amor 
schläft  oder  wacht  „Auf  Bosenwangen  oder  Busen  Der  Nymphen, 
Grazien  und  Musen/^  recht  wenig.  Eine  der  Oden  nach  dem  Horaz 
(1769)  giebt  aufschluss,  dass  sich  Gleim  die  huldgöttinnen  bekleidet 
vorgestellt  hat  (II,  83):  „Und  alle  Huldgöttinnen  waren,  In  Flor 
gehüllet,  weggeflohn.«^)  Vgl.  die  ode  an  Ch.  H.  Müller  (TV,  124)5 
„Die  holden  Grazien  in  ihren  sanften  Hüllen/^ 

Es  ist  geläufig,  dass  die  spätere  antike  kunst  von  der  bekleidmig 
der  Grazien  abgegangen  ist  und  jene  darstellung  der  nackten,  sieh 
umfassenden  Grazien  geschaffen  hat,  die  bis  in  unsere  zeit  naeh- 
wirkt  Rafaels  Grazien  sind  bekannt.  Auch  Guido  Reni  malte  sie; 
das  gemälde  wurde  von  Strange  in  kupfer  gestochen,  und  die 
Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften  und  künste  (V,  1,  s.  188)  giebt 
eine  beschreibung  des  Stiches.^  Wann  und  wie  die  Grazien  in  der 
deutschen  kunst  zuerst  abgebildet  wurden,  vermag  ich  nicht  fest« 
zustellen;  Elotz")  erwähnt  eine  magdeburgische  Schaumünze  ans 
dem  jähre  1622,  auf  der  Venus  und  die  drei  huldgöttinnen  auf 
einem  postwagen  stehend  abgebildet  waren. 

Die  nackte  Graziengruppe  allgemein  bekannt  zu  machen,  waren 
aber  gewiss  die  Schriften  Joachims  von  Sandrart  von  einfluss,  nicht 
bloss  in  den  letzten  Jahrzehnten  des  17.  Jahrhunderts,  sondern  auch 
noch  im  18.  Klotz  citiert  Sandrarts  Akademie.  Noch  1772  wurd^ 
die  „teutsche  Akademie  der  Bau-,  Bildhauer-  und  Malerkunsf  neu 
herausgegeben  von  Yolkmann  und  in  den  Frankftirter  gelehrten 
anzeigen^)  von  Goethe  besprochen.  In  dem  werke  Sculpturae  veteris 
Admiranda,  sive  delineatio  vera  perfectissimamm  eminentissimaramque 
statuarum  etc.  (Nürnberg  1680,  tafel  q)  sind  die  drei  Granen  naoh 
einem  antiken  muster  abgebildet,  sich  umfassend,  nackt,  blumen  im 


^)  Auch  Gresset  kennt  die  Grazien  in  trauerkleidung:  «Des  graces  en 
deoil  escort^.*    Oeuvres  de  M.  Gresset,  Londres,  1748,  s.  188. 

*)  Vgl.  Klotz,  Beytrag  zur  Geschichte  des  geschmacks  und  der  kuns( 
aus  münzen,  s.  158. 

')  Ebenda  s.  53. 

^)  DLDenkmale  7/8,  s.  589. 
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haar.  Die  Unterschrift  lautet:  Tres  sunt^  Euphrosyne,  Charites, 
Aglaja,  Thalia.  Eine  erläuterung  (s.  17)  sucht  nach  antiken  quellen 
die  Grazien  zu  deuten.  Eine  deutsche  erläuterung  nebst  einer 
kleinen  abbildung  zuvor  enthält  die  ^^conologia  Deorum^  oder  Ab- 
bildung der  Götter*'  (Nürnberg  1680,  s.  191—194).  In  der„Teutschen 
Akademie*'  (Nürnberg  1675)  ist  die  gleiche  tafel  enthalten  wie  in 
den  Sculpturae  admiranda. 

Um  die  mitte  des  18.  Jahrhunderts  konnte  Lipperts  Sammlung 
Y<m  gemmenabdrücken,  die  unter  dem  namen  Daktyliothek  bekannt 
und  seiner  zeit  berühmt  wurde,  die  aufmerksamkeit  von  neuem  auf 
die  antike  Graziengruppe  richten.     1755  war  das  erste  und  zweite 
1762   das   dritte   tausend   erschienen,   wozu   Christ    lateinische   er- 
klärungen  geschrieben  hatte.    1767  gab  Lippert  zweitausend  davon 
mit  deutschem  kommentar  heraus.    In  dieser  Sammlung  enthalten 
die  nummem  768 — 767    darstellungen  der  Grazien,   während   291 
und  292  nach  Lippert  keine  Ghrazien  sind,   wiewol  man  sie  leicht 
dmfär  halten  möchte,  sondern  Venus,  Minerva  und  Juno  (vor  Paris). 
Auf  drei  steinen  sind  die  Grazien  nackt,   der  vierte   764  (=  765), 
der  Heblingsstein  der  Alten  nach  Lippert,  zeigt  sie  bekleidet,  nur 
die  nicht)  die  den  rücken  zukehrt   Im  text  heisst  es  (s.  271):   „Die 
drey  Grazien  (Xäfneg),  Gtöttinnen  der  Annehmlichkeiten,  der  Dank- 
barkeit und  der  Sitten.    Nach  der  gemeinsten  Meynung  sind  ihre 
Namen  Aglaja,  die  Glänzende;  Thalia,  die  Blühende,  und  Euphrosjnne, 
die  Freudige.    Sie  waren  Jupiters  Töchter,  und  Jungfirauen.    Doch 
macht  Homerus  eine  derselben,  nämlich  die  Aglaja,  zur  G^mahlinn 
des  Vulkanus.   Sie  waren  nebst  den  Nymphen,  die  Gespielinnen  der 
Venus  . . .  Man  stellet  sie  gewöhnlich  ganz  nackend  vor,  wie  sie  auf 
dem  Stein  (Nummer  768)  sind,  da  sie  einander  umfassend^  die  eine  vor- 
wärts, die  andere  seitwärts,  die  dritte  von  hinten  sich  wendet.    Sie 
worden  aber  von  den  ältesten  Künstlern  auch  bekleidet  vorgestellet 
Pansanias  erzählet,  dass  die  Eleer  sie  in  einer  goldenen  Kleidung, 
das  Gtesiohti  nebst  den  Händen  und  den  Füssen,  in  weissem  Marmor 
abgebildet,  und  der  ersteren  eine  Böse,  der  zweiten  einen  Würfel, 
und  der  drittoi  einen  Myrtenzweig  in  die  Hand  g^eben  hätten  . .  .^' 
Dass  die  Grazien  von  den  ältesten  künstlem  bekleidet,  qpäter  nackt 
dargestellt  wurden,  erwähnt  auch  Hederichs  Lexicon  mythologicum^) 
im  artikel   über   die  Grazien.     Im  §  8   (detrtnng)   werden   durch- 


^)  Erschien  zuerst  1724  in  Leipzig  und  wurde   in  verschiedenen  auf- 
ligen  durchs  ganze  Jahrhundert  verbreitet 
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scheinende  kleider  vorausgesetzt.   ,,Ihre  Kleider  sind  durchscheinend, 
weil  die  Wohlthaten  wollen  gesehen  seyn." 

Da  die  bildwerke  und  auch  teilweise  die  antike  litteratur  eine 
Vorstellung  nackter  Grazien  vermittelten  und  begünstigten^  flUlt  es 
auf,   dass   trotzdem   die   Vorstellung   bekleideter   Grazien   um   sich 
greifL    Es  ist  zurückzuweisen,  dass  zuerst  der  gedanke  hierfür  ent- 
scheidend gewesen  sei,  die  jungfräuliche  sittsamkeit  imd  schäm,  die 
den  Grazien  eigen,  verlange  kleidung.     Dieser  gedanke,  der  später 
alB  grund  angegeben  wird,  ist  aUerdings  richtig;  in  dem  empfinden 
des  18.  Jahrhunderts  Hess  sich  die  naive  nacktheit  der  antike  mit 
der  empfindHchen  keuschheit  und  tugend  der  Grazien  schlecht  ver- 
einen.     Massgebend  aber  war  vor  allem,  dass  sich  die  erscheinung 
der  Grazien  nach  gestalten  des  lebens  oder  nach  menschenbildem 
formte,   die  der  dichter  vor   äugen  hatte.     Diese  werden   ihm   zu 
Grazien.     Sie  sind  selbstverständlich  bekleidet;   und  also  die  dafBr 
eingesetzten  Grazien  ebenfalls.     Aber  die  kleider  sind,   wie  schon 
die  stellen  bei  Gleim  zeigen,  leicht  zu  denken,  als  flor,  sanfte  hüllen, 
die  den  reiz    des  körpers   nicht  verdecken,   auch  den   busen  halb 
oder  ganz  entblösst  lassen,  wie  es  nun  einmal  modem-€makreontische 
mode  war.     Diese  wurde  hervorgerufen  oder  doch  befördert  durch 
die  zeitübliche  tracht;  schon  nach  dem  tode  Ludwigs  XIV.  rückte 
der  halsausschnitt  des  gewandes  tiefer  herab,   mindestens   bis  zur 
hälfte  der  brüst;  später  glitt  er  noch  mehr  herunter,  bereits  vor 
der  mitte  der  siebziger  jähre  dergestalt,  dass  eine  auch  nur  mäasige 
bewegung  des  Oberkörpers  hinreichte,  die  brüst  nahezu  gänzlich  zn 
enthüllen;  ein  halstuch,  mouchoir  de  cou,  gemeiniglich  lose  um  die 
brüst  gelegt,  liess  diese  nicht  selten  in  ganzer  fülle  hervorblicken.^) 
Gtmz  selbstverständlich  ist  die  bekleidung  der  Grazien,  wo  sie  in 
dramatischen  stücken  (balletten  u.  s.  w.)  auftreten,  wie  bei  Besser 
und  König.    Aber  auch  da,  wo,  wie  in  den  zwei  angeführten  stellen 
Gleims,  die  bekleidung  der  Grazien  am  wenigsten  inhaltlich  nötig 
wäre,  wird  an  ihr  festgehalten.   Gewiss  hat  daran  die  zeitgenössische 
maierei  mit  ihren  die  kleidermode  in  sinnlich -anakreontischer  auf- 
fassung  steigernden  darstellungen  zarter  leicht  umhüllter  mädohen- 
gestalten  anteil.     Wir  sehen  also   in  der   bekleidung  der  Granen, 
dass  die   göttinnen  dem   antiken  olymp  entrückt,   dem   leben   der 
gegenwart  genähert  werben.   Sie  sind  vermenschlicht  und  gerade  dir 
durch  wurden  sie  der  dichtung  mehr  als  zier,  wurden  ihr  Inhalts- 


*)  Vgl.  Weiss,  Kostümkunde  m,  2,  s.  1215,  1229  f. 
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volle  gestalten.  Die  gleiche  entwickelong  zeigt  sich  auch  darin^ 
dass  ihre  körperliche,  bildartige  erscheinung  nicht  beschrieben  wird^ 
dass  sie  dagegen  in  mannigfacher  menschlicher  bewegong  gerade 
bei  Gleim  gezeigt  werden.  Sie  stehen,  sitzen,  knien,  gehen,  fliehen 
davon,  tanzen,  umringen,  begrüssen  (IV,  73  „ein  kleiner  Amor  — 
Von  einer  Grazie  begrüsst^'),  schmücken  sich  mit  blumen,  werfen 
kränze.  Sicher  steht  diese  belebte  thätigkeit  mit  dem  gesamt- 
Charakter  der  litteratur  in  Verbindung.  Wie  überhaupt  leben  in 
die  poesie  kam  statt  ruhender  Schilderung,  so  wurden  eben  auch 
die  Grazien  lebensvoll  und  bewegt.  Und  dies  wieder  kam  der 
gleichzeitigen  theorie  entgegen,  die  eben  in  der  bewegimg  einen 
wesentlichen  bestandteil  der  durch  sie  repräsentierten  eigenschaft, 
der  grazie,  erkannte. 

Über  diese  grazie,  die  begabung  also  und  den  Charakter  der 
Grazien,  hat  Gleim  in  der  zeit  vor  dem  bekanntwerden  mit  Jacobi 
ebenso  wie  über  ihre  erscheinung  wenig  gesagt,  und  auch  dies 
wenige  muss  indirekt  aus  gelegentlichen  bemerkungen  erschlossen 
werden.  Die  Grazien  und  Musen,  erzählt  Gleim  (1, 77),  tanzen  vor 
König  Friedrich  und  werfen  ihm  kränze  zu^);  sie  freuen  sich  der 
tändeleien  Gerstenbergs  (1,105);  der  dichter  küsst  die  Grazien  und 
ist  mit  ihnen  froh  (I,  363).  Die  ersten  stellen  sind  aus  dem  1.  buch 
der  Fabeln,  die  letzte  aus  den  Neuen  liedem  (1767).  Aus  allen  tritt 
die  eigenschafl  des  spielenden,  tUndelnden  (im  anakreontischen  sinne) 
hervor;  damit  ist  der  Charakter  des  frohsinns,  der  heiterkeit  un- 
mittelbar verbunden. 

Denselben  charakter  behalten  die  Grazien  bei  Gleim  auch  später; 
er  spricht  aus  zwei  stellen  des  Briefwechsels.  Einmal  schreibt 
Gleim  (a.  a.  o.  s.  92):  „Das  Wort  Quartanten  möchte  den  Grazien^ 
die  meinen  Jacobi  lesen  sollen,  allzuschwer  auszusprechen  se}m." 
Ein  andermal  sagt  er  in  einigen,  schon  angeführten  versen,  die 
Grazien  und  Musen  seien  in  streit  (Wettstreit  um  den  besitz)  ge- 
kommen über  einen  brief  in  versen  von  Jacobi,  worauf  die  Grazien 
das  briefchen  genommen,  auf  lilien  und  rosenblätter  geschrieben 
und  diese  den  liebesgöttem  gegeben  hätten.  Ernst  und  Schwer- 
fälligkeit ist  also  diesen  Grazien  fremd. 

^)  , Nicht  ohne  Neid'  heisst  es.  Das  passt  nicht  zum  wesen  der  Grazien^ 
selbst  wenn  man  das  wort  ohne  hassinhalt  fasst.  Grimms  DWB.  s.  v.  4)  Klop- 
■toek.  Friedrich  soll  eben  in  diesen  versen  gepriesen,  selbst  über  die  Grazien 
erhöht  werden;  darom  müssen  sie  auch,  wie  schon  oben  gesagt,  den  ihnen 
nicht  anstehenden  lorbeer  tragen. 

Pom«sii7,  OvMd«.  8 
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Als  anderer  bestandteil  ihres  wesens  tritt  dazu  die  „Zärtlich- 
keit." In  den  Oden  nach  Horaz  (1769)  ist  das  Horazische  „gratiae 
decentes"  (Od.  1, 4)  sehr  frei  mit  ^^ärtliche  Grazien"  wiedergegeben 
(11,176),  da  decens  zierlich,  höflich  bedeuten  kann,  aber  nicht  den 
sinn  „zärtlich"  in  sich  schliesst. 

Die  Vereinigung  von  Zärtlichkeit  mit  spiel  geben  einige  verse 
aus  dem  gedieht  Zur  geschichte  der  Grazien  (11,243): 

Wenn  Göttin  oder  Muae  spricht, 

So  sieht  man  Ernst  und  Gottheit  im  Gesicht, 

Und  Zärtlichkeit  und  Anmuth  fehlet 

In  keiner  Grazie  Gesicht. 

Mus'  oder  Göttin  hätt'  ich  nicht 

Zu  meiner  Schäferin  erwählet; 

Denn  Ernst  und  GU)ttheit  schicken  sich 

Zum  Spiele  nicht,  ich  hätte  mich 

Mit  einer  Grazie  vermählet.*) 

Die  Grazien  treten  hier  ganz  in  den  bereich  des  menschlichen.   Sie 

verlieren  mit  dem  ernst  auch  die  gottheit,  die  sich  Gleim  mit  jenem 

verbunden  denkt.     Die  Grazie  wird  zur  „Schäferin";  sie  trägt  die 

Züge  des  anakreontischen  mädchens:  scherz,  tändelndes  wesen,  dirt- 

lichkeit.     Da  Gleim  sagt,   die  „Anmut"  zeige  sich  im  gesicht,  so 

dürfte  er  sie  als  beweglich  heiteren  ausdruck  in  äuge  und  mienen 

aufgefasst  haben. 

Der  gesamteindruck  der  Grazien  spricht  sich  dann  in  der  be- 

Zeichnung   „hold"  aus  (IV,  124,  291).     Indirekte  angaben,  auf  dem 

wege  einer  zweifachen  vergleichung,  giebt  das  gedieht  ,yA.n  Apoll** 

(IV,  61): 

Ein  Weib  mit  liebevollem  Busen? 
Zu  welchem  Huldgöttinnen  gehn, 
Um  ihres  gleichen  itzt  zu  sehn, 
Wie  Pallas  klug,  wie  Venus  schön, 
Und  sanft  wie  eine  deiner  Musen? 

Damach  sind  die  Grazien  schön,  liebevoll,  sanft  und  klug.  Liebe» 
voll  und  sanft  decken  sich  wol  mit  der  schon  beachteten  bezeichnung 
zärtlich.  Die  klugheit  findet  keine  weitere  erwähnung.  Dag^en 
heisst  es  (IV,  120)  wieder:  „Die  Dreye  Der  Göttinnen,  die  schön 
Durch   sanfte  Sitten   sind."     Edle   und   holde   sitten   rühmte    auch 


^)  Diesen  gegensatz  hat  z.  b.  Chaulieu  nicht.  (Oeuvres  k  la  Hage  1777 
n,  s.  88):  ...  une  belle,  Dont  le  savoir  et  la  beaut^  Font  douter  s'il  hxi% 
qu'on  Tappelle  Muse,  Grace  ou  Divinit^. 
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Grottfiched  an  den  Grazien.  Der  gedanke  „schön  durch  sanfte  sitten'^ 
ist  ein  ausfluss  der  kalokagathie  in  moderner  fassung. 

Dazu  kommt  als  weiteres  moment  die  Unschuld,  die  von  der 
Schäferdichtung  mit  andern  pastoralen  requisiten  in  die  anakreontik 
übergegangen  ist.  Die  Unschuld  wird  die  Schwester  der  huldgöttinnen 
genannt  (IV,  268)  und  in  der  Epistel  an  Bertuch  wird  gesagt  (IV, 85): 

Lavater  selbst,  der  Seelenspäher, 
Erblickte  nicht  den  kleinsten  Scherz, 
Der  einer  Grazie  den  Schmerz 
Der  guten  Seele  geben  könnte, 
Die  ihren  Geist  zu  Gott  erhebt, 
Und  noch  in  ihrer  Unschuld  lebt. 
Als  wie  in  ihrem  Elemente. 

Aus  diesen  versen  geht  so  viel  hervor,  dass  der  Grazie  die  „gute 
seele"  verliehen  ist,  deren  dement  leicht  verletzte  Unschuld  und 
firönmiigkeit  ist. 

Diese  wenigen  fälle,  die  uns  die  Grazien  seelisch  näher  bringen 
machen  den  eindruck  des  zufälligen,  der  grundvorstellung  der 
Grazien  bei  Gleim  nicht  wesentlich  angehörigen.  Keiner  geht  in 
eine  firühere  zeit  zurück,  und  die  vorstellimg  der  guten,  frommen 
seele  ist  eine  andere  als  die  der  heiteren,  küssenden  Grazien,  Diese 
ist  ihm  wirklich  eigen,  während  das  hervortreten  des  seelischen  wol 
fremdem  einfluss  zu  verdanken  ist. 

Auch  aus  ihrer  Verbindung  mit  andern  gottheiten  lässt  sich  bei 
Gleim  wenig  ftir  ihre  eigenart  erschliessen.  Ihre  traditionelle  be- 
deutung  als  begleiterinnen  der  Venus  haben  sie  nur  in  einer  nach- 
ahmung  von  Horaz  Od.  1, 4,  wo  sie  kranzgeschmückt  von  ihr  gefuhrt 
werden  (11,176).  Dagegen  erscheinen  sie  sehr  oft  mit  den  Musen 
zusammen,  schliesslich  in  ganz  formelhafter  Verbindung.^)  Den  Musen 
entgegengesetzt  haben  wir  sie  zwar  einmal  getroffen  (II,  243);  Zärt- 
lichkeit imd  anmut  der  Grazien  wurde  gegen  ernst  imd  gottheit 
der  Musen  gestellt.  In  den  meisten  fällen  aber  folgt  der  dichter 
jener  tradition,  die  Grazien  imd  Musen  zusammenbringt,  ohne  einen 
tieferen  sinn  damit  zu  verbinden  oder  ihn  gar  durch  worte  an- 
zudeuten. Eine  anzahl  solcher  fälle  wurde  im  vorhergehenden  bei 
anderen  gelegenheiten  erwähnt.  Ein  imd  das  andere  mal  tritt  ein 
anakreoDtisches  motiv  hervor,  so  wenn  sich  Grazien  und  Musen  um 
ein  briefchen  Jacobis  streiten  (Briefw.  s.  341),  wenn  Anakrecm  am 

^)  Zu  der  befestigung  der  Verbindung  könnte  auch  die  gMMia« 
des  namens  Thalia  mitgewirkt  haben.  ,. 

8» 
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Helikon  den  Musen  lieder  singt  und  Grazien  küsst  (1,868),  wenn 

Grazien,  Musen   und   die   götterchen  der   freude  Jacobi  umringen 

und  ihn  zu  ihrem  dichter  wählen  (11, 287).    Ganz  formelhaft  ist  es, 

wenn  jemand  „spötter  der  Musen  und  der  Grazien'^  genannt  wird 

(11,175),   oder   wenn   Gleim   ausruft:    „Verzeiht,   ihr  Ghrazien!  ihr 

Musen!"  (IV, 271). 

Auch  die  Verbindung  Amors  mit  den  Grazien  geht  ins  altertum 

ziurück.     Sie  findet  sich  in  einem  der  Gedichte  nach  dem  Anakreon 

(11,122;  s.  oben  s.  108).    Ein  andermal  benutzt  Gleim  ein  modernes 

motiv  (1,839): 

Beym  allerschönsten  Frühlmgswetter 
Begleitete  der  Liebesgötter 
Und  Grazien  vereinte  Schaar, 
Sie,  welche  selber  eine  war. 

Erweitert  ist  die  götterschar  im  Briefwechsel  s.  196: 

Liebesgötter,  Grazien  imd  Musen  machen 
Einen  Reihen  um  sie  her;  sie  gehet  still, 
Eine  Göttin,  unter  ihnen ;  Scherz  und  Lachen 
Folget,  weil  sie  gutes  will. 

Einige  verse  gestatten  aus  der  Epistel  an  Heinse  (IV,  78)  einen 
schluss  auf  den  Inhalt  der  Zusammenstellung  Amors  mit  den  Grazien: 

...  wo  seine  Pfeile, 
Die  kleinen  treffenden,  nicht  mehr 
Ein  kleiner  Amor,  unermüdet. 
Von  einer  Grazie  begrüsst. 
Auf  Brutus  und  auf  Gate  schiesst. 

Gleim  scheint  hier  bewusst  einen  Zusammenhang  zwischen  anmut 
und  liebe  anzudeuten,  insofern  als  strenge  und  härte  durch  die  liebe 
erweicht  und  der  grazie  zugänglich  wird,  indem  diese  der  liebe  zur 
Seite  tritt. 

Bereits  früher  angefiihrt  wurde  eine  stelle  aus  dem  Brief- 
wechsel, wo  die  bewusste  herstellung  des  Zusammenhanges  deutlicher 
hervortritt:  Amor  giebt  den  Grazien  Unterricht  in  der  liebe  (s.  287). 
Auch  hier  ist  die  liebe  der  beeinflussende  teil.  Die  grazie  ist  dies- 
mal schon  vorhanden,  sie  wird  durch  die  liebe  erhöht  „Schon 
lächelt  Doris  lieblicher,  Aglaia  wird  gefälliger." 

Wir  konnten  früher  feststellen,  dass  zwei  arten,  die  Grazien 
mit  den  menschen  in  Verbindung  zu  bringen,  die  ältesten  sind.  Der 
einfache  vergleich  eines  weiblichen  wesens  mit  einer  Grazie  und 
die  erklärung  liebenswürdiger   eigenschaften  als  gäbe  der  Grazien. 
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Die  zweite  wächst  leicht  aus  deren  bedeutong  als  göttinnen  der 
wohlthaten;  in  ihr  liegt  der  keim  zur  entwickelung  eines  vertrauteren 
Verkehrs  der  Grazien  mit  den  menschen  gleich  dem  der  feen,  während 
der  vergleich  die  sinnliche  darstellung  durch  anschauliche  züge  be- 
reichert und  zur  ausbildung  jenes  Verkehres  dadurch  beiträgt,  dass 
er  die  Grazien  auf  das  menschliche  niveau  setzt,  sie  in  der  er- 
scheinung  menschlich  gestaltet,  an  menschlichen  geschicken  anteil 
nehmen  und  freude  und  leid  ftihlen  lässt 

Als  gewöhnlichste  art  des  Vergleiches  wurde  die  bezeichnung 
vierte  Grrazie  gefunden.  Gleim  hat  sie  in  der  nachdichtung  eines 
französischen  gedichtes  (11,206),  ohne  dass  der  französische  text 
etwas  entsprechendes  enthielte.  Im  Briefwechsel  wird  einmal  (s.  237) 
statt  der  dritten  Grazie  Doris  eingesetzt  („So  soll  die  dritte  Grazie 
heissen'').  Beides  ist  eine  schmeichelhafte  huldigung,  die  allerdings 
durch  ihre  üblichkeit  an  wert  verliert. 

Schon  früh  werden  drei  mädchen  den  drei  Grazien  vergUchen, 
später  wird  sogar,  in  Deutschland  erst  während  des  18.  Jahrhunderts, 
bei  solchen  vergleichen  die  rücksicht  auf  die  dreizahl  fiedlen  ge- 
laasen. Ein  mädchen  heisst  zunächst  nicht  mehr  etwa  die  vierte 
Grazie,  sondern  allgemein  eine  Grazie  (vgL  die  schon  angeführten 
verse  1,389,  IV,  61);  imd  i^ter  erhalten  diesen  namen  auch  viele 
(vier  Grazien:  Briefwechsel  s.  47;  Laucdia  -  Grazien:  Epistel  aus 
Lauchstädt  IV,  60;  Landes -Grazien:  Kraft  und  schnelle  des  alten 
Peleus).  Auch  findet  sich  die  uns  von  andersher  schon  bekannte 
form  des  Vergleiches:  ein  mädchen  wird  über  die  Grazien  erhoben 
(1,363). 

Andererseits  wirken  die  Grazien  auf  die  menschen  ein,  körperlich 
sowohl  wie  geistig;  doch  ist  dies  bei  Gleim  nur  selten  direkt  aus- 
gesprochen. £dn  dem  italienischen  des  Bolli  ^)  nachgedichtetes  sonett 
(Brief w.  s.  178)  hat  folgende  verse: 

Dich,  o  Mund,  um  den  ich  schon  so  lange  bohle, 
Hatten  alle  Grazien  in  der  Schule  I 
Euphrosine  lehrte  küssen,  lehrte  dich 
Dieses  Lftcheln,  dieses  Schweigen,  dieses  Beden. 

^)  Das  original  sagt: 

Le  Grazie  t'insegnar  quel  vage  riso, 
Che  nelle  morbidissime  pozzette 
S'arresta,  e  poi  si  sparge  in  tutto  il  viso. 
Vezzosa  quando  pari!  e  quando  taci, 
T'insegna  Amor  le  dolci  parolette 
E  ti  condisce  i  saporiti  baci. 
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Einer  beliebten  tradition  folgend^  ist  hier  der  mund  dem  wirkungs- 
gebiet  der  Grazien  zugewiesen,  das  bei  Gleim  gegenüber  RoUi  er- 
weitert erscheint.  Dieser  lässt  die  Grazien  nur  das  lächeln  lehren, 
das  sich  in  den  grübchen  aufhält,  um  sich  von  da  über  das  ganze 
gesicht  zu  verbreiten,  Aihor  hingegen  süsse  worte  und  küsse.  BolHs 
vers  „vezzosa  quando  parli  e  quando  taci"  giebt  einen  anhaltspunkt, 
wie  Gleims  worte  „dieses  schweigen,  dieses  reden*'  zu  fassen  ist, 
nämlich  zunächst  auf  die  bewegung  und  ruhestellung  des  mundes 
sich  beziehend,  daneben  vielleicht  auch  auf  den  inhalt  des  ge- 
sprochenen, was  durch  Bollis  „dolci  parolette**  veranlasst  sein  könnte. 
Im  ganzen  wirken  hier  die  Grazien  als  die  „tändelnden'';  ein  ander- 
mal, in  den  Oden  nach  dem  Horaz  (11,196)  als  die  „sanften":  „Sie 
harter  MannI  nicht  aUe  Grazien  Erweichen  sie  und  machen  sie  ge- 
linder.^ Überall  ist  hier  nicht  an  einflussnahme  aus  der  ferne,  an 
den  abstand  zwischen  göttem  und  menschen  gedacht,  sondern  — 
bei  der  vermenschlichung  der  Grazien  —  an  einen  engen  verkehr 
mit  den  menschen. 

Einen  solchen  verkehr  bezeugen  auch  andere  äusserungen,  ohne 
dass  hierbei  eine  Wirkung  angegeben  wäre;  z.  b.  „Jacobi,  den  die 
Dreye  Der  Göttinnen,  die  schön  Durch  sanfte  Sitten  sind,  mit  an- 
genehmer Weihe  Sich  weihten"  (IV,  120).  In  solchen  fällen  liegt 
meist  der  gedanke  verborgen,  dass  die  anteilnahme  der  Grazien 
durch  eine  schon  vorhandene  anmutige  beschaffenheit  des  menschen 
veranlasst  werde.  Die  älteste  form  der  gesellung  von  Grazien  und 
menschen  ist  in  dieser  hinsieht  das  begleitungsmotiv;  vgl.  die  oben 
s.  116  angeführte  stelle  aus  dem  Briefwechsel;  hier  folgen  die  Grazien 
dem  schönen  und  guten  weibe.  Sonst  gesellen  sie  sich  bei  Gleim 
wie  in  der  griechischen  Anthologie  den  dichtem:  Anakreon  (1,368), 
Grandison  (Graf  Stolberg -Wernigerode  IV,  69),  Gerstenberg  (1, 105) 
in  stellen,  die  schon  angefiihrt  worden  sind.  Vor  allem  gilt  Jacobi 
als  dichter  der  Grazien;  ihn  haben  sie  sich  geweiht  (IV,  120);  er 
hat  das  „furtreffliche  Talent  der  Grazien",  nämlich  „zärtlichste 
Lieder"  (Briefwechsel  s.  78);  Grazien  und  Musen  erwählen  ihn  zu 
ihrem  dichter  (11,237);  imd  11,240  wird  gesagt:  „Da  sich  auf  deine 
Jugend  Auf  deinen  Geist  und  deine  Tugend  Noch  Grazien  und 
Musen  freun."  Der  alte  tugendbegriff  taucht  hier  im  reim  auf 
jufrond  wieder  auf. 

Wie  schon  das  altertum  von  Anakreons  versen  weiss,  dass  sie 
vom  reiz  der  Chariten  umhaucht  waren,  so  ist  mm  die  neue  ana- 
kreontik  zur  dichtung  der  Grazien   geworden.     Auch  Gleim  selbst 
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fiihlt  sich  des  Umgangs,  ja  der  Vermählung,  mit  ihnen  würdig  (II,  248). 
Und  obwol  er  weiss,  dass  Jugend  eine  eigenschaft  der  Grazien  ist, 
und  sie  also  am  besten  mit  jungen  dichtem  verkehren,  weshalb  er 
auch  die  jugend  bei  Jacobi  betont,  sucht  er  sie  doch  noch  für  sein 
alter  bei  sich  festzuhalten: 

Wenn  sich  um  meine  Schläfe  Schnee 

Zu  meinem  Lorbeer  leget, 

Nicht  Clio,  nicht  Melpomene 

Mir  lächelt,  wie  sie  pfleget. 

Mein  Pnls  ftlr  jede  Grazie 

Nicht  mehr  so  heftig  schlaget  .  .  . 

Aach  scherz'  ich  mit  den  Grazien 

Dann  noch,  wenn  sie  mich  fliehen, 

Weil  Besen  nicht  bey  Lilien 

Auf  meinen  Wangen  blühen.    (II,  243). 

Es  ist  bezeichnend,  dass  Gleim  mit  ganz  geringen  ausnahmen  (1,77 
und  Kraft  und  schnelle  des  alten  Peleus)  die  Grazien  nur  mit  ana- 
kreontischen  dichtem  verkehren  lässt.  Es  offenbart  sich  hierin  der 
enge  Zusammenhang  zwischen  den  Grazien  und  seiner  eigenen  dicht- 
kunst.  Sie  erlangt,  gerade  weil  sie  einen  engen  stoffkreis  immer 
au&  neue  behandelt,  grosse  beweglichkeit,  leichtigkeit  und  Zierlich- 
keit der  spräche  und  der  witzigen  gedanken,  also  äussere  anmut. 
Denselben  Charakter  tragen  seine  Grazien.  Darin  ist  Gleim  schüler 
der  Franzosen.  Spät  erst  hat  er  die  Sanftheit  der  Grazien  heraus- 
gekehrt, und  auch  sie  bleibt  bei  den  leichten  geschöpfen  ober- 
flächlich. Wenngleich  sich  Gleim  der  allgemeinen  gemütsweichlich- 
keit  am  wenigsten  entziehen  konnte,  wenngleich  er  ein  empfindsames 
und  gutes  herz  besass,  verstand  er  es  doch  nicht,  seinen  Grazien 
oder  seiner  dichtung  überhaupt  reicheres  seelisches  leben  einzuflössen; 
beiden  ist  gedankentiefe  und  ethischer  gehalt  fremd.  Tändelei  ist 
ihr  eigentliches  wesen.  Auch  wo  die  Grazien  mit  den  Musen  sich 
vereinen,  also  in  ihrer  beziehung  zur  dichtkunst,  sind  die  zierlichen 
verse  der  anakreontik  ihr  gebiet.  Das  Verhältnis  der  Schönheit  zur 
anmut  ist  nirgends  berührt.  Nur  einmal  erscheint  Venus  mit  den 
Grazien  zusammen,  und  da  in  einer  nachdichtung  nach  Horaz.  Das 
Verhältnis  der  Grazien  zur  liebe  berührt  Gleim  gelegentlich,  aber 
die  liebe,  die  er  in  seinen  gedichten  äussert,  ist  wieder  nichts  als 
ein  von  den  Franzosen  übernommener  sinnlicher  zug,  der  durch 
körperliche  reize  erzeugt  wird.  Auch  die  liebe  ist  ihm  nur  spiel 
und  scherz  mit  starker  betonung  der  Sinnlichkeit,  wobei  es  für  uns 
gleichgiltig  ist,  dass  an  anderen  stellen  die  echtheit  dieser  neigimgen 
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geleugnet  wird.  Küssen^  händedrücken ^  streicheln  der  wangeo, 
schielen  nach  dem  busen:  darin  vornehmlich  äussert  sich  liebe. 
Recht  bezeichnend  dafür  ist  eines  der  Scherzhaften  lieder: 

Mir  deucht,  so  oft  ich  schlafe, 
Schlaf  ich  bey  lauter  Mädchen ; 
Und  immer  wenn  ich  träume, 
Träum'  ich  von  nichts  als  Mädchen; 
Und  wenn  ich  wieder  wache, 
Denk  ich  an  nichts  als  Mädchen; 
Im  Schlaf,  im  Traum,  im  Wachen 
SpieP  ich  mit  lauter  Mädchen. 

Wie  diese  anakreontischen  mädchen  den  charakter  eines  Spielzeuges 
an  sich  tragen  ^  haben  ihn  auch  die  ihnen  nachgebildeten  Grazien. 
Für  tief  gefühlte  liebe  sind  beide  unempfänglich.  — 

Der  zweite  jener  jungen  dichter,  die  in  Halle  der  anakreontik 
huldigten,  war  J.  P.  Uz,  der  1743  die  hochschule  verliess,  um  in 
die  heimat  zurückzukehren.  Mit  Gleim,  der  schon  1740  von  Halle 
fortgezogen  war,  blieb  er  in  brieHichem  verkehr.  Gleim  übernahm 
auch  die  herausgäbe  der  drei  ersten  auflagen  seiner  gedichte.^) 

Uz  vermeidet  die  bezeichnung  huldgöttinnen  gänzlich  und  ge- 
braucht durchwegs  das  wort  Grazien  (31  mal).  Nur  ein  einziges 
mal  treffen  wir  (s.  99)  „Charitinnen",  im  reim  auf  „gewinnen." 
Einige  französische  verse  auf  Friedrich  den  Grossen  (1741)  haben 
natürlich  „Graces."  Als  mutter  gilt  Venus  (Sieg  des  liebesgottes, 
1753,  s.  280):  „Begeistre  du  mich  selbst,  o  Göttinn  schlauer  JJst^ 
Die  du  der  Grazien,  wie  Amors  Mutter  bist!"  Als  begleiterinnen 
der  Venus  halten  sich  die  Grazien  mit  ihr  in  Paphos  auf.  Das 
geht  ebenfalls  aus  demselben  gedieht  (s.  280)  hervor,  wo  die  Grazien 
bei  Amor  in  einem  ihm  geweihten  wald  in  Paphos  singen,  „wo  in 
geheimer  Nacht  sich  Myrth  und  Lorbeer  drängen."  Früher  einmal 
(Die  liebesgötter  1747,  s.  64)  ist  es  allgemein  ein  myrtenwald,  in 
dem  die  von  Grazien  umgebene  Cypris  sitzt.')  Dieser  aufenthalt 
kommt  den  Grazien  nur  als  heimstätte  der  Venus  zu.  Und  ebenso 
wenig  ist  der  Parnass  ihr  eigentlicher  wohnsitz,  wenn  sie  auch  da 
weilen: 


^)  Ich  citiere  nach  Sauers  kritischer  ausgäbe  der  Sämtlichen  werke  Jtm 
J.  P.  Uz.  DLDenkmale  38—38.  Die  Jahreszahlen  bezeichnen  entweder  dk 
entstehung  oder  das  früheste  zu  erschliessende  datum»  z.  b.  Übersendung  WM 
Gleim  oder  erscheinen  in  ausgaben. 

*)  Wie  formelhaft  Uz  myrte   und  lorbeer  verwendet,  stellte  Sauer 
sammen:   E.  v.  Kleists  Werke,  2,285. 
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Bald  hörte  der  Pamass  die  jungen  Musen  singen 
Und  sah  die  Grazien  zuerst  im  Lorbeerhayn^) 
Die  Arme  durch  einander  schlingen.    (Silenus,  1747,  s.  78.) 
Welch  schwacher  Geist,  hört'  ich  die  Muse  sagen, 
Will  vom  Pamass  die  Grazien  verjagen?    (Schreiben  an  einen  freund, 

1757,  8.  379.) 

Hier  halten  sie  sich  nur  auf,  wie  bei  Gleim  auf  dem  Helikon, 
insofeme  sie  in  Verbindung  mit  der  dichtkunst  und  den  Musen  stehen. 
Darum  ist  auch  der  platz  nur  mit  lorbeer  geziert,  während  in  Paphos 
die  myrte  daneben  stand.  Da  aber  die  Grazien  auch  überall  mit 
den  menschen  verkehren,  sind  sie  nirgendwo  gebunden.  Mit  vor* 
liebe  weist  ihnen  Uz  wald  und  hain,  also  den  sitz  der  Nymphen, 
zu,  dann  noch  später  (An  Weisse,  1767,  s.  391)  spricht  er  von 
einem  hain,  wo  er  mit  Grazien  gelacht 

Auch  bei  ihm  können  wir  in  seiner  frühesten  Grazienvorstellung 
den  einfluss  des  Horaz  deutlich  verspüren.  Es  zeigt  sich  dies  in 
dem  gedieht  an  Gleim  (1741)  und  zwar  in  der  1747  an  Gleim  ge- 
sandten fassung  (s.  9): 

Da  sah  ich,  wie  sie  [die  Pierinnen]  ganz  entzückt 

Sich  ihren  Nektar  reichen  hiessen, 

Den,  selbst  mit  Rosen  schön  geschmückt, 

Die  nackten  Grazien  im  Golde  schäumen  lieasen. 

Bald  schlössen  alle  Hand  in  Hand: 

Ein  freyer  Tanz  ward  angefangen. 

Da  floss  ihr  unbe wahrt  Gewand 

Auf  grüner  Erde  hin;  da  glühten  aller  Wangen. 

Die  fassung  lässt  es  zwar  ungewiss,  ob  die  Grazien  am  tanze  teil- 
nahmen, da  es  sich  eigentlich  um  Apollo  und  die  Musen  handelt, 
ja  sie  würde  dann  einen  Widerspruch  enthalten,  da  die  Grazien 
nackt  sind,  darnach  aber  das  hinfliessen  der  ge wänder  der  tänze- 
rinnen  erwähnt  wird.  Dennoch  spricht  eine  spätere  änderung,  die 
diesen  widei*spruch  beseitigt,  ftir  ihre  beteiligung  am  tanze;  auch 
Usst  sie  ja  das  vorbild  Horaz  mit  Nymphen  tanzen  (Od.  U,  4);  sein 
solutis  zonis  (1, 80)  kehrt  im  hinfliessen  des  gewandes  wieder,  sei  es 
dass  man  an  ein  fallen  lassen  der  kleidung  denkt  oder  an  ein  nach- 
schleppen des  gewandes  bei  gelöstem  gürtel.  Auch  dass  Uz  die 
„Grazien  bejrm  Mondenschein''  sieht  (Brief  an  hofrat  B*,  1763, 
8.  344)  stanmit  aus  Horaz  1, 4  (imminente  Luna). 

Somit  eigiebt  sich  zonäohst  einwirkung  antUcer  demente:  nackte, 
tanzende    Grazien,   mit    rosen  schön   geschmückt;    dazu   tritt    die 


^^PWM^^^K^nB^IM^^v^^AA  I 
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weitere  alte,  der  bildenden  kunst  entnommene  Vorstellung:  die 
Grazien,  die  arme  durcheinander  schlingend. 

Die  verse  in  dem  gedieht  an  Gleim  erfahren,  wie  erwähnt,  in 
der  ausgäbe  von  1755  eine  änderung.  Das  wesentliche  daran  ist^ 
dass  es  nun  heisst: 

Der  necktarvolle  Becher  glänzte; 

Es  reichten  ihn,  mit  nackter  Brust,  ^) 

Die  jungen  Grazien,  die  Res*  und  Myrth  umkränzte. 

Nun  ist  auch  die  jugend  hervorgehoben.  Neben  der  rose  kommt 
die  myrte  zu  ehren.  Und  vor  allem,  die  Grazien  sind  nicht  mehr 
nackt,  nur  die  brüst  ist  entblösst.  Es  ist  nicht  zu  entscheiden,  ob 
ftir  diese  änderung  der  früher  erwähnte  Widerspruch  massgebend 
war  oder  die  inzwischen  erwachte  Vorstellung  bekleideter  Grazien. 
Das  aber  ist  sicher,  dass  diese  Vorstellung  bei  Uz  wurzel  gefeisst 
hat.  Die  Grazien  sind  nunmehr  schon  mädchen  in  jenem  idealen, 
leichten,  die  brüst  freilassenden  kostüm,  wie  es  uns  in  diohtung 
und  bildender  kunst  damals  entgegentritt.  —  Der  schluss  der 
ganzen  stelle:  „da  glühten  aller  Wangen"  (später  „es  brannten  ihre 
Wangen")  zeigt  ein  streben  nach  versinnlichung,  ebenso  die  Vor- 
stellung der  nektar  schenkenden,  beziehungsweise  den  becher 
reichenden  Grazien. 

Jugend,  Schönheit  und  fröhlichen  glänz  lässt  der  „Versuch  über 
die  kunst  stets  fröhlich  zu  seyn"  1760  erschliessen  (s.  230): 

Ist  sies  [die  natur],  die  unsem  Leib  mit  junger  Schönheit  schmücket, 
Und  uns  ein  Auge  giebt,  das  dieser  Schmuck  entzücket, 
Das  für  die  Grazien  nicht  blind,  gleich  Thieren,  ist, 
Und  fröhlich  glänzend  sieht,  was  Liebe  feurig  küsst? 

Sie  erscheinen  lachend  (An  Weisse,  1767,  s.  391):  „wo  ich  ...  mit 
den  Grazien  gelacht";  femer  von  1768  an  im  eben  genannten  „Ver- 
such" (s.  239):  ,ySie  sind  die  Grazien,  Die  nur  dem  Weisen  lachen.^ 
Sie  singen  auch,  wobei  einmal  der  schöne  mund,  dessen  beziehung 
zu  den  Grazien  uns  nicht  mehr  unbekannt  ist,  besonders  erwähnt 
wird.  So  im  Sieg  des  liebesgottes,  1753  (s.  281):  „Aus  euerm 
schönen  Mund,  ihr  Grazien!  erklang  Manch  Lied  Anakreons,  manch 
sapphischer  Gesang,"  woraus  sich  ein  Verhältnis  zur  dichtung  über- 
haupt ergiebt.  Später  heisst  es  ohne  eine  solche  beziehung:  „Wann 
die  Grazien  dir  singen"  (An  die  freude  1768,  s.  177). 

Wenn  Uz  sagt  (An  Grötzner  1753,  s.  399):    „Chaulieu,  dem, 


^)  Von  1756  an  ,Ihn  reichten,  mit  entblösster  Brust." 
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bekränzt  mit  Kosen,  Alle  Grazien  liebkosen/'  so  äussei*t  sich  auch 
hier  eine  vermenschlichung,  verlebendigung  der  Grazien, 

Wie  hier  und  in  früheren  stellen  die  Grazien  mit  rosen  ge- 
schmückt oder  bekränzt  erscheinen,  so  tragen  sie  ein  andermal 
blumenschmuck  im  haar  (Der  schmaus,  1768,  s.  166):  „Lasst  sich, 
mit  Bluhmen  in  den  Haaren,  Die  Grazien  und  Musen  paaren/' 
Überhaupt  nimmt  Uz  das  antike  motiv,  sie  in  beziehung  zu  den 
blumen,  besonders  den  rosen  zu  setzen,  sehr  lebhaft  auf.  Schon 
1748  im  Lobgesang  des  frühlings  (s.  16)  singt  er: 

Sey  itzt,  o  Flora,  gegrüsst,  dieweil  du  liebliche  Kinder, 

Zumal  die  göttliche  Rose,  gebahrst, 

Die  selbst  der  Gratien  Hand  zum  stolzen  Throne  geftLhret, 

Und  durch  bedomte  Gesträuche  beschützt  ; 

Und  mit  der  Könige  Tracht,  dem  Purpurkleide,  geschmücket. 

Mit  anderen  Worten  wird  hier  den  Grazien  ein  bedeutender  anteil 
an  dem  entstehen  der  rosen  zugewiesen;  denn  wenn  auch  Flora  sie 
gebiert,  verdanken  sie  doch  den  Grazien  ihre  ganze  äussere  er- 
scheinung.  Dass  die  Grazien  in  besonderem  Verhältnis  zu  den  rosen 
stehen,  wird  auch  durch  einen  vers  deutlich  (s.  71):  „Wann  ihn 
die  Grazien  mit  ihren  Rosen  krönen/^  Diese  fassung  hat  erst  die 
ausgäbe  vom  jähre  1755,  zuvor  (1746)  hiess  es  „frohen"  statt  „ihren"; 
die  änderung  scheint  durch  äussere  gründe  herbeigeführt  worden 
zu  sein,  bezeichnet  aber  dennoch  eine  nähere  beziehung.  Gleich- 
zeitig lehrt  uns  der  vers,  dass  die  Grazien  nicht  bloss  selbst  blumen- 
geschmückt sind,  sondern  auch  andere  bekränzen  (hier  ist  Bacchus 
gemeint).  Das  thun  sie  auch  ein  anderesmal.  Uz  spricht  (Auf 
Cronegks  tod,  1758,  s.  158)  von  sanfter  tugend,  „Die,  von  den 
Grazien  geschmückt.  Umkränzt  mit  Rosen  muntrer  Jugend,  Durch 
stillen  Reiz  entzückt."  Wir  haben  früher  gefunden,  dass  Besser 
ihnen  dies  direkt  als  amt  zugewiesen  hat. 

Die  rosen  erscheinen  im  frühling;  deshalb  heisst  es  (Sehnsucht 
nach  dem  frühling,  1768,  s.  168):  „Verlange  nur  nicht  allzusehr 
Des  holden  Frühlings  Wiederkehr!  Bald  wird  er,  unter  jungen 
Rosen,  Den  Grazien  liebkosen."  Grazien,  frühling  und  blumen  sind 
schon  früher  einmal  vereint  (Empfindungen  an  einem  frühlings- 
morgen  1755,  s.  127):  „Diess  holde  Thal,  wo  alles  grünt  und  blüht! 
Hier,  wo  die  Grazien  sich  ihre  Bluhmen  hohlen."  Das  motiv  des 
blumenholens  tritt  gelegentlich  auf;  wir  werden  es  bei  Wieland 
auch  finden. 

In   all  diesen  stellen  zeigt  sich  wieder   deutlich   die  sinnliche 
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verlebendigung  I  die  die  Grazien  in  der  anakreontik  überhaupt  ge- 
winnen. Sie  liebkosen  den  dichter,  oder  werden  vom  fiühling  lieb* 
kost;  sie  bekränzen  Bacchus;  sie  holen  blumen  im  thal;  Grazien 
und  Musen  paaren  sich.  Einzelne  körperteile  werden  erwähnt:  die 
blosse  brüst,  der  schöne  mund,  das  rosengeschmückte  haar,  die  band, 
die  die  rose  zum  thron  ftihrt  (s.  oben  s.  123). 

Das  wesen  der  Grazien  ist  nur  einmal  direkt  bezeichnet  und 
zwar  durch  das  beiwort  ,,sanft"  (Die  freude,  1755,  s.  102).  Alles 
andere  ist  nicht  unmittelbar  gesagt,  sondern  muss  erschlossen  werden. 
So  muss  „stiller  reiz^'  ihnen  eigen  sein,  denn  die  von  ihnen  ge- 
schmückte und  mit  rosen  heitrer  jugend  umkränzte  sanfte  tugend 
entzückt  durch  stillen  reiz.  Auch  jugend  und  heiterkeit  erscheint 
ihnen  so  neben  sanfter  tugend  zugewiesen.  Für  heiteres  wesen 
spricht  ausserdem,  dass  die  Grazien  lachend  eingeführt  werden. 
Auch  daraus,  dass  die  Grazien  der  freude  singen  (An  die  freade, 
1768,  s.  177),  ist  es  zu  folgern;  ebenso,  aber  noch  mittelbarer  aus 
der  letzten  strophe  des  „Winters"  (1756,  s.  107): 

Stosfl  anl  es  leb'  ein  holdes  Kind, 

Von  Grazien  gepflegt,  erzogen  unter  Musen 

Und  schätzbarer,  als  Phrynen  sind, 

Durch  Unschuld,  klugen  Scherz 

Und  durch  ein  gutes  Herz 

In  einem  schönen  Busen! 

Wieder  sehr  mittelbar  ergiebt  sich  Zärtlichkeit  (An  hemf  hof« 
advocat  G***,  1755,  s.  361): 

Lass  von  den  Grazien  dir  eine  Gattin  wählen. 
Die  nicht  von  den  gemeinen  Seelen, 
Bloss  wirthlich,  reich,  vielleicht  getreu, 
Doch  ohne  Zärtlichkeit  und  lauter  Pdbel  sey. 

Anderseits  wird  damit  das  wesen  der  Grazien  ausgedrückt  als  g^^- 
satz  zum  pöbel,  zu  gemeinen  seelen.  Zu  solchen  kontrastschlüssen 
bietet  sich  noch  einigemale  gelegenheit.  So  stehen  sie  pedanterie 
und  trockener  gelehrsamkeit  entgegen  (Magister  Duns,  1745,  s.  35): 

Drauf  nannt'  er  gründlich  hier  und  dort 
Den  Grund  des  Widerspruches, 
Und  noch  so  manches  Modewort, 
Die  Weisheit  manches  Buches. 
Der  Mann  bewies,  wie  sichs  gehört, 
Und  bat,  abstract  und  tiefgelehrt, 
Durch  schulgerechte  Schlüsse, 
Um  seiner  Chloris  Küsse. 
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Das  arme  Kind  erschrack  und  floh; 
Die  Grazien  entsprungen. 

Desgleichen  im  „Schmaus"  (1768,  s.  166): 

Ich,  droht  er,  flieh  und  lass  euch  streiten, 
Wofern  ihr  nicht  auf  andre  Zeiten 
Den  schulgelehrten  Zank  verschliesst, 
Nicht,  fem  von  trocknen  Streitigkeiten, 
Des  Lebens  heut  geniesst. 
Lasst  sich,  mit  Bluhmen  in  den  Haaren, 
Die  Grazien  und  Musen  paaren. 

Nor  ausnahmsweise  verscheucht  „die  Grazien  nicht  ein  finster 
scheinend  Angesicht"  (An  herm  professor  Ejpping,  1762,  s.  887) 
weil  von  dem  „weisen  Mund"  des  finstern  „gewürzte  Scherze  fliessen.^* 

Ist  die  gelehrtheit  zu  ernst,  so  ist  der  ehestand  zu  philiströs 
für  Grazien:  „Sobald  ein  liebendes  Paar  aus  den  Händen  der  freyen 
Liebe  in  Hymens  Hände  kommt;  so  verschwindet  Amor  mit  allem 
was  ihn  reizend  macht:  Grazien  und  Freuden  und  Begierden  .  .  . 
werden  nicht  mehr  gefunden^  und  ihre  State  kennet  man  nicht  mehr.'' 
(Epistel  an  herm  secretär  G*,  1755^  s.  845  ff.). 

Beachtenswert  ist  die  ausdrucksweise:  die  Grazien  fliehen  vor 
dem,  was  ihnen  entgegen  ist,  oder  sie  werden  davon  verjagt,  ver- 
scheucht. Sie  wird  sehr  beliebt;  auch  Gleim  hat  sie,  aber  später 
als  Uz;  bei  diesem  ist  sie  schon  1745  anzutreffen,  bei  jenem  erst  in 
den  Oden  nach  dem  Horaz  (1769)  und  in  dem  gedieht  an  die 
Musen  (1772),  später  noch  in  der  Kraft  und  schnelle  des  alten 
Peleus.  Man  darf  daraus  nicht  sowol  schliessen,  dass  sie  scheu 
sind,  als  dass  sie  leicht  zu  verletzenden  guten  hausgeisterchen  gleichen; 
ein  plump  zutäppischer  geselle  stört  ihren  feinen  lebenskreis.  Also: 
leicht  geht  die  anmut  verloren. 

Der  gmndzug  im  charakter  der  Grazien  bei  Uz,  mit  dem  auch 
die  andern  eigenschaft;en  übereinstimmen,  scheint  mir  das  „schöne 
Mass^  zu  sein,  das  der  dichter  bei  seinem  Horaz  gelernt  hat^)  (An 
herm  hofrat  C*,  1754,  s.  868): 

Und  weder  schönes  Maass,  noch  jenes  Weiche  fehlet. 

Das  alter  Griechen  leichte  Hand, 

Von  Grazien  gefOhrti  mit  hartem  Stein  verband. 

Hier  ist  freilich  das  mass  äusserlich  zu  fassen  —  es  ist  die  rede 
von  Statuen  —  aber  es  wird  auch  ethisch  gefordert,  indem  Uz  (Die 
freude,  1755,  s.  102)  von  der  freude  sagt: 

*)  Über  Uz'  Stellung  zu  Horaz  s.  Petzet,  Studien  zu  J.  P.  Uz,  Berlin 
1898,  B.  28  ff. 
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Sie  bleibt  bey  sparsamem  Genüsse 
Weit  länger  schön  und  liebenswerth. 
Du  Tochter  wilder  Trunkenheit  I 
Fleuch,  ungestalte  Fröhligkeit, 
Und  rase  nur  bey  blöden  Reichen! 
Sie  mögen  durch  entweihten  Wein 
Die  sanften  Grazien  verscheuchen. 

Das  weiche,  sanfte  kommt  mildernd  zum  schönen  mass  dazu. 

Ferner  werden  Unschuld  und  herzensgute  an  einem  holden 
kinde  gerühmt,  das  von  Grazien  gepflegt  wird  (Der  winter,  1755, 
s.  107  s.  o.);  und  dann  sanftie  tugend: 

Der  Tugend  ächten  Freund,  doch  einer  sanften  Tugend, 

Die,  Yon  den  Grazien  geschmückt;  .... 

Durch  stillen  Beiz  entzückt.    (Auf  den  tod  des  freiherm  von  Cronegk, 

1758,  s.  158.) 
Zu  glücklich,  wenn  sie  [die  von  den  Grazien  zu  w&hlende  gattin]  dir, 

vom  Himmel  mild  bedacht, 
In  einem  holden  Leib,  zu  schlauer  Lust  gemacht, 
Auch  eine  Seele  zugebracht, 

Die  denkt  und  edel  denkt,  die  Tugend  liebt  und  kennet, 
Und  dich,  als  Freundinn,  liebt,  wenn  sie  dich  Gatten  nennet I* 

(An  herm  hofadvocat  G***,  1753,  s.  361.) 

Zwei  jähre  vor  der  ersten  stelle  war  Burkes  Philosophical  inqoiry 
erschienen,  worin  der  gegensatz  des  schönen  und  erhabenen  auch 
auf  die  tugenden  übertragen  wird.  Und  die  sanfteren  tugenden  (softer 
virtues)  sind  es,  die  das  herz  einnehmen,  z.  b.  ein  gefälliger,  nach- 
gebender Charakter,  mitleid,  freundlichkeit,  gutthätigkeit  Ich  weias 
nicht,  ob  die  entsprechenden  verse  Uzens  bezug  nehmen  auf  Burke; 
vermuten  lässt  es  der  ton,  in  dem  sie  gehalten  sind,  zumal  der 
nachdruck,  der  auf  dem  sanft  liegt.  Das  „gute  herz''  stimmt  völlig 
dazu.  Die  „Unschuld''  lag  nahe  in  der  tradition  der  Schäferdichtung. 
Beim  „edel  denken"  und  der  tugendliebe  geht  er  offen  von  Richardsons 
Clarissa  aus.  Allerdings  erklärt  er  die  „englischen  Clarissen^  für 
überirdisch  und  ohne  anderes  weibliche  als  reizungen  und  eigensinn; 
sein  freund  werde  sich  ein  menschliches  wesen  erwählen  mit  den 
oben  dargelegten  eigenschaften.  Mit  diesem  seelischen,  ethischen 
moment  steht  also  Uz,  bewusst  oder  unbewusst,  im  wirkungsgebiet 
des  englischen.  An  einen  einfluss  Wielandischer  jugendschrifl^n 
braucht  man  nicht  zu  denken. 

Die  gleiche  auffassung  zeigt  die  art  der  Verbindung  der  Grazien 
mit  andern  gottheiten.  Venus,  Amor  und  die  Grazien  kommen  ver- 
eint vor,  wie  sonst: 
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CTpris,  meiner  Phyllia  gleich, 

Saas  von  Grazien  umgeben  .  .  . 

Ein  geweihter  Myrtenwald, 

Welchen  hohe  Schatten  schwärzten, 

War  der  Göttinn  Aufenthalt, 

Wo  die  Liebesgötter  scherzten.    (Die  liebes- 

götter,  1747,  s.  64.) 

Eine  erkläruDg  dieser  yereinigung  wird   zunächst   durch   folgende 
Strophe  (Sommerlaube^  1755,  s.  99)  gegeben: 

Ein  leblos  Auge  rührt  mich  nicht; 
Kein  blödes  Kind  wird  mich  gewinnen, 
Das  reizt,  solang  der  Mund  nicht  spricht, 
Und  eine  Venus  ist,  doch  ohne  Charitinnen. 

Daraus  folgt^  dass  die  Grazien  als  notwendige  begleiterinnen  der 
Venus  ausgesehen  werden;  sie  müssen  ihr  reiz  verleihen,  geben  ihr 
leben.  Leblose  Schönheit  rührt  nicht  Da  aber  leben  sich  in  be- 
wegang  äu^rt,  kommen  wir  auch  hier  auf  die  definition  der  amnut 
als  Schönheit  der  bewegung,  und  zwar  offenbart  sich  die  bewegung 
deutlich  als  ausdruck  eines  geistigen,  was  dem  charakter  der  Grazien 
bei  Uz  entspricht.  Freilich  ist  dieser  gedanke  nicht  neu,  aber  dass 
er  in  Uz'  dichtung  ausgesprochen  wird,  ist  bemerkenswert,  weil  er 
z.  b.  bei  Gleim  nicht  laut  wird. 

Femer  haben  wir  schon  erfahren,  dass  die  Grazien  Amor 
reizend  machen  (s.  347).  Genaueres  wird  nicht  gesagt;  ebensowenig, 
wenn  es  heisst  (An  die  scherze,  1755,  s.  138):  „Und  alle  Grazien 
begleiten  Den  Gott  beglückter  Zärtlichkeit  [Amor],  Und  Freude 
flattert  ihm  zur  Seiten;^  es  sei  denn,  dass  man  freude  als  Wirkung 
der  begleitung  fassen  darf.  —  Über  den  Zusammenhang  der  durch 
diese  gottheiten  repräsentierten  begriffe  Schönheit,  reiz,  liebe  spricht 
sich  Uz  (s.  876,  An  herm  pr.  E**,  1755)  ausf&hrlich  aus: 

Der  äusserliche  Beiz?    Sieh  ihn  bewundernd  an, 
Und  sey  der  Schönheit  hold,  nicht  aber  unterthani 
Die  Schöne  musst^  ja  voll  grössrer  Anmuth  blühen: 
Der  Mann  soll  gegen  sie  von  treuer  Liebe  glühen  .  .  . 
Ich  weis,  dich  reizt  nicht  bloss  die  kurze  Lust  der  Sinnen, 
Die  auch  die  Thiere  reizt:  ich  weis,  dich  zu  gewinnen, 
Braucht  eine  Schöne  mehr,  als  was  der  Pöbel  preist; 
Du  liebst  ein  zftrtlich  Herz,  und  einen  edlen  G^ist  .  .  . 
Ein  sanftes  Feuer  ist  der  wahren  Liebe  Glut: 
Im  Herzen  ist  ihr  Sitz,  und  nicht  allein  im  Blut. 

Die  verinnerlichung  der  liebe  erscheint  hier  bewusst  durchgeführt. 
An  der  Schönheit  ist  es  nicht  der  äussere  reiz,   sondern  seelische 
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Das  lachen  der  Grazien  deutet  wieder  den  heiteren  charakter  dieser 
poesie  an,  der  man  infolge  dieser  begünstigung  durch  die  hold- 
göttinnen  recht  wol  den  namen  Grazienpoesie  beilegt.  Es  ist  darunter 
nicht  zu  verstehen,  dass  die  Grazien  selbst  eine  besondere  rolle 
darin  spielen  müssen;  die  bezeichnung  bezieht  sich  auf  den  heiteren, 
anmutigen  charakter  dieser,  das  ist  vor  allem  der  anakreontischen 
dichtung. 

Das  Verhältnis  der  Grazien  zur  dichtung  kommt  noch  anders 
zum  ausdruck.  Die  Grazien  singen  selbst  lieder  der  dichter:  „Aus 
eurem  schönen  Mund,  ihr  Grazien!  erklang  Manch  Lied  Anakreons, 
manch  sapphischer  Gesang^  (Sieg  des  liebesgottes,  1753,  a  281). 
Oder  in  indirekter,  kontrastierender  form:  „Welch  schwacher  Gkist... 
Will  vom  Pamass  die  Grazien  verjagen?"  (Schreiben  ...  an  einen 
freund,  1757,  s.  379.)  Auch  diese  stelle  lässt  den  charakter  der 
Grazienpoesie  erschliessen.  Es  ist  wieder  die  anakreontiik;  und  sie 
wird  entgegengesetzt  der  durch  Wieland  (er  ist  der  „schwache  Geeist") 
vertretenen  patriarchalischen  dichtung  Bodmers  und  seiner  genossen. 

Auch  bei  nicht  dichterischen  werken  erscheinen  übrigens  die 
Grazien  behilflich,  wenn  Uz  den  Verfasser  ehren  will;  so  richtet  er 
nach  der  lektüre  des  Antimacchiavell  1741  folgende  verse  an 
Friedrich  den  Grossen  (s.  395): 

La  y^ritä  n'eat  rien  de  plus  noble  ä  dicter 
Que  ce  grands  sentimens  qu'on  voit  ici  briller; 
Qui  sont  des  sentimens  qu'elle  dieta  aux  Graces 
Pour  les  mettre  en  ^crit,  et  puis  fit  imprimer. 

Die  Grazien  haben  hier  das  amt,  das  von  der  Wahrheit  diktierte 
niederzuschreiben^);  das  soll  gewiss  heissen,  dass  Friedrich  das 
wahre  gefällig  ausgesprochen  habe,  und  insofern  fällt  es  nicht  weit 
von  der  dichtung  weg. 

Das  wichtigste  ist,  dass  Uz  wie  Gleim  die  Grazien  als  besondere 
gönnerinnen  der  anakreontischen  poesie  hinstellt.  So  konnte  all- 
mählich diese  als  Grazienpoesie  aufgefasst  und  bezeichnet  werden, 
obwol,  wie  wir  sahen,  ursprünglich  und  auch  immer  noch  die  Grasen 
eine  fährende,  beherrschende  rolle  darin  nicht  spielen.  Man  machte 
sich  eine  Vorstellung  von  den  Grazien  aus  dem  gesamtcharakter 
der  anakreontik  ziu'echt;  und  wie  diese  sich  weit  von  dem  dichter 
entfernt  hatte,  dessen  namen  sie  trug,  so  waren  auch  diese  Graden 
nicht  mehr  identisch  mit  den  gestalten  der  antiken  mythologie.   So 

>)  Schreibende  Grazien  hat  später  auch  Gleim  (1768,  im  Briefwechsel 
mit  Jacobi). 
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konnte  es  dann  kommen,  dass  sie  auch  den  namen  ftir  ein  philo- 
sophisches System  liehen,  mit  dem  sie  ursprünglich  keinerlei  Zu- 
sammenhang hatten,  weil  eben  dieses  System  in  die  moderne  ana- 
kreontik  eingang  gefunden  hatte. 

Strack  hat  in  seiner  schrift  über  Goethes  Leipziger  Liederbuch 
(s.  VI)  richtig  bemerkt,  dass  die  anakreontik  im  geistigen  leben 
unserer  nation  mehr  als  eine  blosse  Veränderung  des  litterarischen 
geschmackes  bedeute;  dass  mit  ihr  horazische  und  epikurische  lebens- 
weisheit  in  das  deutsche  kulturleben  eingedrungen  sei;  die  fran- 
zösischen Vertreter  der  podsies  fugitives  gehen  als  „les  voluptueux^ 
voran;  Deutschland  folgt  mit  den  dichtem  der  „wollust"  nach,  ohne 
dass  dies  wort  die  heute  zumeist  damit  verbundene  üble  bedeutung 
gehabt  hätte.  Uz  ist  es,  der  auf  diesen  weg  einlenkt.  Mit  dem 
frohen  lebensgenuss  Anakreons  verbindet  er  horazischen  so,  dass 
dessen  aurea  mediocritas  auch  hierfür  gesetz  wird.  Seine  Grazien 
sind  mit  Amor  und  auch  mit  Bacchus  verbunden,  aber  sie  fordern 
«schönes  mass*,  erlauben  nur  ,y9parsamen  genuss^%  sie  fliehen  vor 
trunkener  ausgelassenheit.  Dieses  masshalten  im  lebensgenuss  ist 
bei  Uz  nicht  mehr  die  folge  flüchtigen  und  kraftlosen  tändelns  im 
sinne  der  anakreontik,  sondern  es  ist  das  ergebnis  männlicher  Weis- 
heit. Solche  Weisheit  wendet  sich  ab  von  „niederer  lust";  sie  ist 
aber  keineswegs  beladen  mit  schwerfälliger  gelehrsamkeit,  sie  lehrt 
„fröhlich  zu  sein^^,  und  die  heiterkeit  der  Grazien  geleitet  sie.  Noch 
1760  fiel  es  Uz  nicht  bei,  den  Grazien  in  dieser  philosophie  eine 
stelle  einzuräumen;  aber  in  der  neubearbeitung  seines  Versuches 
über  die  kunst  stets  fröhlich  zu  sein  vom  jähre  1768  (s.  289)  haben 
sie  ihren  platz  gefunden.     Er  sagt: 

Wie  rein  und  unvermiBcht,  still,  aber  dauerhaft, 
Sind  Freuden,  welche  sich  die  Seele  denkend  schafti 
Sie  sind  die  Grazien,  die  nur  dem  Weisen  lachen, 
Und  ihm  die  Einsamkeit  so  liebenswürdig  machen, 
Und  ihn  yom  Weltgewühl,  wo  tausende  sich  fliehn, 
Zum  schweigenden  Gemach,  zur  späten  Lampe  ziehn. 
Sie  fliehn  mit  ihm  aufs  Land,  imd  adeln  freye  Stunden, 
Erleichtem  ihm  ein  Joch,  an  das  ihn  Gott  gebunden, 
Und  folgen  ihm  zum  Thron,  in  Scenen  bunter  Pracht, 
Und  folgen  ihm  vom  Thron,  in  öder  Kerker  Nacht. 

Obwol  die  hier  ausgesprochene  lebensweisheit  ziemlich  ernst  aus- 
klingt, darf  die  seeUsche  heiterkeit,  die  darüber  ausgegossen  ist, 
nicht  übersehen  werden;  sie  ist  ja  auch  darin  ausgesprochen,  dass 
die  Grazien  dem  weisen  lachen. 

9* 
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Wir  dürfen  somit  in  der  deutschen  dichtung  des  18.  Jahrhunderts 
Uz  als  einen  ausgangspunkt  der  Grazienphilosophie  ansehen,  die  ein 
jähr  darnach  in  Wielands  „Musarion"  auf  die  höhe  kommt.  Bei 
Gleim  verrät  sich  kaum  eine  solche  gesinnung,  wenigstens  nicht  als 
gefestigte  lebensanschauung.  Er  kommt  nicht  darüber  hinaus,  blossem 
anakreontischen  getändel  ohne  tieferen  geistigen  Inhalt  dichterischen 
ausdruck  zu  geben,  äussert  sich  auch  nicht  über  irgend  eine  be- 
ziehung  der  Grazien  zur  philosophie  im  allgemeinen.  Uz  schlug 
selbständig  eine  neue  richtung  ein  imd  ist  überhaupt  in  bezug  auf 
die  Grazien  von  Gleim  unabhängig.  Denn  weitaus  die  meisten  der 
aus  Uz'  werken  ausgehobenen  Grazienstellen  fallen  in  die  vierziger 
und  fiinfziger  jähre,  während  Gleim  in  derselben  zeit  die  Grazien 
nur  dreimal  nennt,  und  das  in  keiner  bedeutungsvollen  anwendung;  es 
hat  also  eine  einwirkung  nur  von  Uz  auf  Gleim  stattfinden  können.  — 

Der  dritte  jener  kleinen  dichtergruppe  war  Joh.  Nicol.  Götz. 
Jede  litterarhistorische  forschung  stösst  bei  ihm  auf  das  hindemis, 
dass  erst  nach  seinem  tode  eine  Sammlung  seiner  gedichte  erschien 
(1785),  die  nicht  vollständig  ist  und  den  text  im  geschmack  des 
herausgebers  Eamlers  verändert  bietet.  In  authentischer  fassung 
sind  nur  die  99  stücke  mir  zugänglich,  die  C.  Schüddekopf  in  den 
Deutschen  Litteraturdenkmalen  (nr.  42)  herausgegeben  hat:  der  Ver- 
such eines  Wormsers  in  gedichten  (1745),  sowie  gedichte,  die  von 
Götz  bis  1764  an  Gleim  geschickt  wurden,  und  etliche  andere.  Es 
sind  dies  Götz'  dichtungen  eben  der  zeit,  die  für  uns  am  belang- 
reichsten ist,  und  liegt  auch  seine  litterarische  thätigkeit  selbst  in 
diesem  Zeitraum  wol  nicht  vollständig  vor,  so  erlaubt  sie  doch  einen 
genügenden  überblick,  wie  Götz  sich  zur  behandlung  der  Grazien 
in  seiner  dichtung  stellte.  Freilich,  wenn  man  Ramlers  Sammlung 
durchnimmt,  stösst  man  auf  eine  solche  mannigfaltigkeit  von  Situa- 
tionen, dass  man  bedauern  muss,  wegen  der  Überarbeitung  der  ge- 
dichte einerseits,  des  mangelhaften  der  zeitlichen  bestimmung  ander- 
seits, eine  vollständige  Verwertung  nicht  vornehmen  zu  dürfen. 

In  Schüddekopfs  ausgäbe  ist  die  bezeichnung  ^Gratien"  vor- 
herrschend; dreimal  findet  sich  „Charitinnen^',  davon  einmal  im  reim. 
Auch  bei  G^tz  wirkt  in  der  Vorstellung  der  Grazien  in  der  ersten 
zeit  Horaz  ein;  deshalb  sind  da  die  Grazien  nackt  (Bei  erblickung 
einer  schönen  person,  1747,  s.  40):*) 

^)  Die  Jahreszahlen  bedeuten  wieder  das  datom,  bis  zu  dem  die  gedichte 
sich  zurückfahren  lassen,  bezeichnen  aber  nur  in  vereinzelten  fällen  die  eni- 
Btebungszeit 
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Cypria  war  minder  schön, 

Wenn  sie  mit  den  keuschen  Nymphen 

Und  den  nackten  Gratien 

Unterm  hellen  Abendsteme 

Von  Biciliens  Gebürge, 

In  die  stillen  Thäler  stieg. 

Die  Vorstellung  nackter  Grazien  muss  es  auch  gewesen  sein,   die 

ihm   in   dem    gedichtchen    „Amalia^^    (1764,   s.  58)    den   vergleich 

nahe  legte: 

Phöbns  sah  Amalien, 
Mit  drey  holden  Lilien, 
Ihren  Töchtern,  vor  Athen 
Im  Ilyssus  badend  stehn: 
Meynte  da  die  Grazien 
Und  Cytheren  selbst  zu  sehn 
Und  vergass  fast,  fortzugehn. 

Es  sei  hier  erlaubt  zu  bemerken,  dass  einige  stellen  in  Ramlers 
ausgäbe  erweisen,  Götz  habe  später  die  Grazien  bekleidet  gedacht, 
wobei  aber  trotzdem  die  Vorstellung  des  nackten  gerne  durchbricht; 
z.  b.  die  Grazien  sind  im  bade,  Amor  raubt  die  kleider.  Das  ist, 
wie  festgestellt  wurde,  ein  motiv  der  griechischen  Anthologie. 

Über  das  aussehen  der  Grazien  erfahren  wir  sonst  nichts  direkt. 
Erschliessen  lässt  sich  Schönheit  aus  den  oben  angeftihrten  versen: 
„Cypria  war  minder  schön"  u.  s.  w.,  obwol  die  Schönheit  nur  von 
Venus  allein  behauptet  wird.  Die  eigenschafl  des  holden  ergiebt 
sich  deutlicher  aus  „Amalia",  wo  die  mädchen  „drei  holde  lilien" 
genannt  werden.  So  scheinen  auch  bei  Götz  die  Grazien,  die  ur- 
sprüngUch  die  aUgememen  typen  des  Horaz  sind,  von  menschen- 
kindem  individuelle  züge  anzunehmen.  Dieselbe  stelle  ergiebt  die 
dreizahl  der  Grazien,  während  eine  andere  (Petrarch,  1764,  s.  74) 
von  einem  „heer  von  Charitinnen"  spricht.  Ob  es  derselben  vor- 
stellungsrichtung  angehört,  wenn  er  ,,der  lächelnden  Amoretten  und 
Grazien  leichte  truppen"  nennt  (Du  und  Sie,  s.  88),  ist  nicht  zu 
entscheiden;  ich  vermute  es  aber.  Es  scheinen  sich  überhaupt  zwei 
Vorstellungen  der  Grazien  zu  äussern:  nach  der  einen  sind  sie  drei 
menschenähnliche  gestalten,  nach  der  andern  eine  grössere  anzahl 
kleiner,  Amoretten  ähnlicher,  sogar  geflügelter  wesen  (sie  flattern 
herum,  trippeln,  schlüpfen  durchs  fenster),  also  eine  art  weiblicher 
Amoretten.  Die  beiden  Vorstellungen  werden  aber  nicht  differenziert, 
auch  nicht  etwa  durch  die  namen  Grazien  und  Charitinnen. 

Götz  lässt  die  Grazien  auch  weinen  (s.  60,  „Weinet,  Charitinnen^^ 
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nach  Catull);  ein  anderes  mal  schreiben  sie  Anakreons  lieder  (Ana- 
kreons  Vermählung^  s.  51);  sie  geben  baisam  (Catulls  13.  Sinngedicht, 
s.  62);  sie  gehen  dem  mädchen  nach  (Prosaische  ode,  1749,  a  48). 
Sonst  aber  ist  von  einer  lebendigen  gestaltung  um  diese  zeit  noch  nichts 
zu  spüren.  Die  Grazien  sind  bei  Götz  wie  in  der  Überlieferang 
jungfräulich  y  trotz  der  dem  Anakreon  angebotenen  Vermählung  mit 
einer  Grazie.  Dieser  zug  stanunt  aus  Homer  (IL  XIY,  ^^7),  wo 
Juno  dem  gott  des  Schlafes  die  Grazie  Pasithea  zur  gemahlin  giebi 
Über  ihr  wesen  ist  wenig  gesagt,  i)  Sie  werden  „artig"  ge- 
nannt, was  wir  auch  früher  vorkommen  sahen:  „Soll  ich  von  den 
Charitinnen  Dir  die  Artigste  vermählen"  (Anakr.  Vermählung,  1760, 
s.  50).  „Weinet  Charitinnen,  weinet  Amors,  Alles,  was  man  artig 
nennet,  weine"  (Catulls  3.  sinnged.  1764,  s.  60).  Bei  einer  anderen 
gelegenheit  wird  das  wesen  der  Grazien  als  reiz  bezeichnet  (An 
die  frau  von  ***,  s.  70): 

Mit  empfindlichem  Vergnügen 
Kann  die  Welt  in  deinen  Zügen, 
Allen  Reiz  der  Gratien, 
Allen  Geist  der  Musen  sehn. 

An  Uz  erinnert  es,  wenn  Götz  sagt  (An  seine  reime,  vielleicht  erst 
nach  1765,  s.  85): 

Wandelt,  holde  Kinderchen, 

Feme  Ton  Pedanterie, 

Immer  mit  den  Grazien, 

Immer  mit  der  Harmonie  I 

Schönes  mass  und  gegensatz  zu  pedantischem  wesen  war   auch  bei 

Uz   zu   finden.     Entgegengesetzt  sind  die  Grazien   auch  bei   Gröti 

finsterem,  drohendem  ernst,   sowie  prunkender  pracht.     So  zeigen 

sie  sich  s.  83  (Du  und  Sie): 

Jener  Schweizer,  Madam,  .  .  . 

Der,  in  ihrem  Pallast,  lügend,  am  Thore  sitzt, 

Ein  symbolisches  Bild  der  Zeit, 

Scheucht  mit  drohendem  Blick,  jetzo  der  lächelnden 

Amoretten  und  Grazien 

Leichte  Trappen  hinweg.    Schüchtern  umflattern  sie 

Jene  Balken  von  Zedemholz 

Ihres  Alkovs  nicht  mehr. 


^)  Ethisch  sind  die  Grazien  gar  nicht  ausgestaltet.  Nur  einmal  heint 
es  (Auf  das  gras,  worauf  Phillis  geruht,  1764,  s.  56):  .Phillis,  die  die  Tugend 
kennet,  Die  selbst  Amor  Schwester  nennet.*  Unter  der  Schwester  Amors  ist 
wol  eine  Grazie  zu  verstehen,  und  so  bezieht  sich  indirekt  die  tagend  aaeh 
auf  diese. 
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Eine  erweiterung  giebt  ein  gedieht  ,^ach  dem  Rousseau^^  (1764 
s.  75),  in  dem  die  beziehung  der  Grazien  zur  Venus  erläutert  wird. 
Diese  hat  den  ^berühmten  gürteP'  der  Grazien,  und  seine  eigen- 
schaft  ist,  dass  er  ,,reizt,  überredet  und  vergnüget/^  Diese  eigen- 
schaflen  giebt  ihm  schon  Homer  (H.  XIV,  214  ff.). 

Die  Grazien  sind  demnach  der  Venus  wesentlich  zugehörig. 
Als  ihre  mutter  gilt  sie  aber  noch  nicht.  In  der  angeführten 
stelle  nach  Horaz  erscheint  Venus  mit  Nymphen  und  Grazien.  In 
Anakreons  Vermählung  heissen  sie  ,,ihre  Gratien'^  (s.  51),  und  Venus 
bietet  dem  Anakreon  eine  an.  Die  badende  mutter  mit  ihren  drei 
töchtem  (Amalia,  s.  58)  giebt  anlass,  wieder  an  Venus  und  die 
Grazien  zu  denken.  Auch  mit  den  Amoretten  treten  die  Grazien 
auf.  Der  „lächelnden  Amoretten  und  Grazien  leichte  trappen"  sind 
uns  bekannt.  Ausserdem  ist  diese  Verbindung  in  zwei  gedichten 
nach  dem  CatuU  (3  und  18,  s.  60  und  62)  zu  finden.  AJlerdmgs 
hat  Catull  an  beiden  stellen  nicht  die  Grazien,  sondern  die  mehr- 
zahl  von  Venus,  Veneres.  So  beginnt  gleich  das  erste  (das  be- 
rühmte gedieht  vom  gestorbenen  Sperling):  „Lugete,  o  Veneres 
Cupidinesque.^  Im  zweiten  heissen  die  entsprechenden  verse:  „nam 
unguentum  dabo,  quod  meae  puellae  donarunt  Veneres  Cupidinesque." 
Man  hat  die  ungewöhnUche  form  verschieden  aufgefasst.  Alex. 
Riese  hält  in  seiner  ausgäbe^)  dafür,  dass  nicht  an  mehrere  göttinnen 
zu  denken  sei,  sondern  dass  die  appellative  bedeutung  von  venus 
als  anmut  mitwirke,  so  dass  eigentlich  gemeint  sei:  o  göttin  aller 
liebreize.  Nach  dieser  erklärung  hätte  Götz  nicht  weit  vom  ziel 
geschossen,  indem  er,  der  pluralform  zugleich  rechnung  tragend, 
überhaupt  die  Grazien  für  Veneres  einsetzte.  In  umgekehrter 
rieht ung  hatte  er  schon  wenigstens  einen  Vorgänger  darin  gehabt; 
Hugo  Grotius  hat  zweimal  das  Xagiteg  der  Anthologie  mit  Veneres 
übersetzt.^) 

Für  die  Verbindung  von  Musen  und  Grazien  haben  wir  auch 
ein  schon  erwähntes  beispiel  (An  die  frau  von  ***,  s.  70).  Reiz  tritt 
als  grundzug  der  Grazien,  geist  als  der  der  Musen  hervor;  die  Ver- 
einigung beider  in  den  zügen  eines  weiblichen  antlitzes  wird  ge- 
rühmt, sie  erweckt  „empfindliches  vergnügen."  Geist  ist  eine  ver- 
standeseigenschaft;  deshalb  braucht  aber  der   reiz  nicht  äusserlich 


^)  Leipzig,  Teubner,  1884. 

^  Anth.  Pal.  hg.  yon  Dflbner,  I,  b.  277  (cap.  VU,  22)  und  U,  s.  124 
(cap.  IX,  609). 
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zu  sein.  Hier  erhellt  nur  so  viel,  dass  Götz  das  verstandeselement 
den  Grazien  entzieht. 

An  dieser  stelle  wird  zugleich  ein  vergleich  vorgenonunen  und 
so  die  beziehung  zu  den  menschen  hergestellt,  ebenso  dort,  wo  die 
badenden  für  Venus  und  die  Grazien  gehalten  werden,  oder  wenn 
Amor  Phillis  Schwester  nennt.  Wie  die  Grazien  bei  Götz  über- 
haupt nicht  sehr  anschaulich  erscheinen,  ist  auch  ihr  verkehr  mit 
den  menschen  ziemlich  beschränkt,  sie  treten  darin  nicht  sinnfällig 
hervor.  Zwei  stellen  verdanken  dem  Catull  ihr  dasein:  die  Grazien 
weinen  über  den  verlust,  der  das  mädchen  betroffen  hat^  sie  geben 
ihm  wolriechenden  baisam.  —  Dass  sie  einem  mädchen  nachgehen, 
ohne  gerufen  zu  werden,  ist  eine  sjnmbolisierende  gestaltung  des 
begleitungsmotives:  die  anmut  kommt  von  freien  stücken,  ohne 
fremdem  willen  zu  gehorchen,  als  etwas  natürliches.  Die  Wirkung, 
die  die  Grazien  üben,  ist  zunächst  körperlich  (samt  dem  darin  zum 
ausdruck  kommenden  seelischen  dement):  der  gürtel  der  Grazien 
verleiht  die  gäbe,  durch  anmut  zu  reizen,  zu  überreden  und  zu 
vergnügen  (s.  75,  Nach  Rousseau). 

Kaum  wird  es  als  eine  einwirkung  der  Grazien  gefasst  werden, 
wenn  von  einem  mädchen  gesagt  wird,  sie  sei  „einzig  geschmückt 
mit  ihren  Grazien"  (Du  und  Sie,  s.  82).  Das  wort  hat  hier  abstrakte 
bedeutung  und  enthält  wol  nicht  die  Vorstellung  von  gottheiten; 
heute  ist  dieser  plural  des  abstrakten  „grazie''  nicht  mehr  gebräuch- 
lich, damals  wurde  er  wol  in  anlehnung  an  den  französischen  gebrauch 
des  plurals  graces  gelegentlich  aufgenommen. 

Die  Grazien  setzt  Götz  wie  Gleim  und  Uz  in  beziehung  zur 
dichtkunst;  bemerkenswert  aber  ist,  dass  in  seinen  dichtungen  keines- 
wegs (auch  in  Ramlers  ausgäbe  nicht)  Grazien  und  Musen  so  zu 
einer  formelhaften  einheit  verbunden  erscheinen,  wie  bei  andern: 
die  Grazien  stehen  allein  und  können  der  ergänzung  durch  die 
Musen  entbehren.  Venus  allerdings  bleibt  ihnen  gesellt  und  über- 
geordnet.    Sie  und  die  Grazien  beeinflussen  Anakreon: 

Wenn  er  dichtete,  so  schrieben 
Ihre  [der  Venus]  Gratien  die  Lieder, 
Die  sie  ihn  verbessern  lehrte  .  .  . 
Was  die  Gratien  geschrieben, 
Was  Cythere  selbst  verbessert, 
Überlebet  alle  Zeiten 
Und  bleibt  ewig  liebenswürdig. 

(Anakreons  vermfthlong,  1760,  s.  51.) 
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Ein  ähnlicher  gedanke  wird  über  Petrarca  geäussert,  nur  dass  hier 
die  Grazien  allein  wirksam  sind: 

Denn  ein  Heer  von  Charitinnen 

Schützt  sie  [die  reime]  vor  dem  Untergang, 

Und  das  süse  Gift  der  Sinnen, 

Die  Empfindungen  darinnen, 

Bohren  und  gefallen  lang.    (Petrarca,  1764,  s.  74.) 

Dass  die  Grazien  schreiben,  fanden  wir  bei  Uz  schon  1741,  bei 
Gleim  erst  1768.  Neu  und  wesentlich  ist  jedoch,  dass  sie  den 
versen  Unsterblichkeit  verleihen.  Und  ihre  anteilnahme  scheint  sich 
nicht  auf  die  form  der  gedichte  zu  beschränken,  auch  der  liebens- 
würdige, sinnliche  und  empfindungsvolle  Inhalt  scheint  von  ihnen 
beschützt  zu  werden. 

Seine  eigenen  verse  stellt  Götz  direkt  den  von  den  Musen  und 
von  Apollo  eingegebenen  entgegen  (An  seine  reime,  s.  85): 

Von  Apollen  nicht  gezeugt. 
Von  den  Musen  nicht  gesäugt, 
Nur  an  Amors  Seit'  erdacht, 
Nur  in  Fröhlichkeit  gemacht, 
Wandelt,  holde  Kinderchen, 
Feme  von  Pedanterie, 
Immer  mit  den  Grazien, 
Immer  mit  der  Harmonie! 

Er  will  das  leichte  wesen  seiner  dichtart  damit  bezeichnen;  sie  ist 
Grazienpoesie. 

Wenn  wir  auch  nicht  vergessen  dürfen,  dass  unsere  Unter- 
suchung bei  Götz  auf  ein  beschränktes  material  angewiesen  ist,  so 
ergiebt  sich  doch,  trotz  mancher  Selbständigkeit  der  auffassung,  das 
eine  ftir  diese  zeit  seiner  dichterischen  thätigkeit,  dass  seinen  Grazien 
eigentliches  leben,  individuelle  gestaltung  noch  sehr  fehlt.  Er  kann 
sie  zu  keiner  anschaulichkeit  herausarbeiten,  wozu  beigetragen  haben 
mag,  dass  ihr  bild  dem  dichter  wöl  nicht  fest  und  mit  sicheren 
umrissen  vor  äugen  schwebte,  da  zwei  vorstellungsrichtungen  hervor- 
treten. Auch  für  das  wesen,  für  begabung  und  charakter  ergiebt 
sich  sehr  wenig,  und  wenn  wir  aus  diesen  Grazien  einen  anmut- 
begriff konstruieren  woUten,  würde  er  ziemlich  unbestimmt  erscheinen. 

Es  wäre  aber  gefehlt,  daraus  zu  schliessen,  Götz  habe  für  die 
anmut  ein  nur  wenig  ausgebildetes  Verständnis  gehabt.  Wir  werden 
im  folgenden  sehen,  dass  dem  nicht  so  ist,  und  müssen  —  ganz  im 
sinne  firüherer  ausführungen  —  daraus  folgern,  dass  die  belebung 
dee  anmutsinnes  durch  das  zusammentreffen  der  sinnlich-französischen 
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und  der  seelisch- englischen  richtung  eine  gestaltung  der  Ora&en 
nach  menschlichem  Vorbild,  nämlich  nach  ideal  anmutigen  mädchen, 
mit  sich  brachte^  dass  aber  nicht  etwa  zuerst  die  Verkörperung  der 
anmut  in  den  Grazien  erfolgte  und  dieser  typus  dann  auf  mensch- 
liche Objekte  übertragen  wurde;  eine  für  die  psychologie  des  poeti- 
sierens^  wie  mich  dünkt,  allgemein  wichtige  beobachtung. 

In  dieser  hinsieht  knüpft  Götz  direkt  an  Pyra  und  Lange 
und  durch  sie,  beziehungsweise  Bodmer,  an  die  Engländer  und 
zwar  Thomson  an.  Den  klarsten  beleg  dafür  haben  wir  in  der  er- 
zählung  „Attis",  die  im  dezember  1747  an  Gleim  übersandt  wurde. 
In  diesem  gedieht  wird  ein  anmutiges  mädchen  in  treffender,  fiist 
überraschender  weise  gezeichnet.  Diese  „Erzählung''  ist  aber  nidit 
bloss  angeregt  —  wie  schon  die  benennung  erzählung  und  das 
metrum,  fünffiissige  reimlose  Jamben  darthun  —  von  Bodmers 
„Erzehlungen  aus  Thomsons  Englischem"  (im  anhang  zu  den 
FreundschafUichen  liedem,  1745),  sondern  direkt  der  ersten  davon, 
Lavinia,  nachgebildet,  wobei  Götz  gerade  für  die  anmutigen  züge, 
mit  denen  er  das  mädchen  ausstattet,  die  unbefangensten  anleihen 
bei  seiner  vorläge  macht.  Die  folgende  nebeneinanderstellung  soll 
dies  zeigen. 

Bodmer  y.  19.    In  ihren  unter  sich  geschlagnen  Augen. 
Götz  V.  18.    Ihr  Angesicht  war  unter  sich  gekehrt. 
B.  y.  30  f.    Denn  Anmuth  braucht  des  fremden  Putzes  nicht, 
Und  stehet  angeziert  am  zierlichsten. 

Dazu  B.  y.  4  f.    Sie  kam  in  ihren  noch  unmündgen  Jahren 

Um  alles,  ausser  Unschuld  und  den  Himmel. 

G.  y.  24  f.    Indem  sie  so  in  ihrer  Unschuld  ging, 

Mit  Lieblichkeit  auch  ungeputzt  umgeben. 
B.  y.  32.    Da  ihr  yom  Schönseyn  kein  Gedanck  aufsteigt. 
G.  y.  9.    Als  wüst  es  nicht,  wie  reizendschön  es  ist. 
B.  y.  40  ff.    Der  in  der  schönsten  Lust  des  Feldes  hier 
Ein  Leben  lebte,  wie  die  süssen  Lieder 
Der  alten  Schäfer  in  Arcadien 
Von  ihren  unyerderbten  Zeiten  rühmen. 

G.  y.  30  ff.    Bald  meynet'  er,  er  fang  erst  an  zu  leben, 
Denn  dünkt  es  ihn,  ein  zauberischer  Traum, 
Zeig  ihm  Arkadiens  unschuldge  Fluren, 
Woyon  die  ewge  Schaar  der  Dichter  singt. 

B.  y.  50  ff.    Als  die  Layinia,  das  gute  Mftgdgen, 

Auf  sich  sein  Auge  zog,  doch,  ihrer  Macht  unwiamid, 
Mit  einer  Scham,  die  nicht  erdichtet  war, 
Sich  schnell  umwandt,  und  seine  Blicke  floh. 


139 

G.  y.  60ff.    So  f&Ut  ihr  BUck  .  .  . 

Von  ungef&hr  auf  ihn.    Gleich  f  ärht  die  Scham 
(Als  hätte  sie  was  Sündliches  begangen) 
Ihr  zartes  Wangenpaar  mit  solchem  Purpur, 
Wie  wenn  das  Abendroth  am  Meere  l&chelt. 
Drauf  flieht  sie  ungeheissen  von  der  Stätte. 
B.  y.  56  f.    Den  Augenblick  entsprang  in  seiner  Brust 

Getreue  Lieb  und  ehliches  Verlangen. 
G.  y.  77.     Als  er  sie  fliehen  sah,  schlug  ihm  das  Hertze. 
B.  y.  IS  ff.    Ihr  Angesicht  war  frischer  als  die  Blätter 
Der  Morgenrose,  die  der  Thau  befeuchtet; 
So  unbefleckt,  so  reine,  wie  die  Lilge, 
Und  wie  der  Schnee,  der  im  Gebürge  fällt. 

G.  y.  133  ff.    Du,  sittsamer,  als  diese  Veilgen  selbst, 

Und  keuscher,  als  die  keuschsten  Lilien, 
Und  frischer,  als  des  May  es  frischste  Bösen. 

B.  y.  104  ff.    [Palämon  yergleicht  Layinia  mit  ihrem  yater:] 

Das  zarte  Ebenbild  des  edlen  Freundes, 
Leibhaftig,  alle  Zug,  und  alle  Linien, 
Seh  ich  in  dir,  doch  zierlicher  gezeichnet. 
G.  y.  107  ff.     [Attis  yergleicht  das  mädchen  mit  dem  gestorbenen  bruder:] 

Nachdem  ich  lange  schon  den  Freund  gesuchet  ... 
Ich  hab  in  dir  ihn  yöllig  wieder  funden. 
So  sehr  bistu  an  Lieblichkeit  ihm  gleich. 

B.  y.  140  ff.    Er  durfte  nicht  lang  auf  die  Antwort  warten, 

Der  Güte  Beitz,  der  alles  weichen  muss. 
Bemächtigte  sich  ihres  Hertzens  bald; 
Mit  Wangen,  die  nicht  Farbe  halten  können, 
Giebt  sie  den  Beyfall  gantz  yerwirrt  yon  sich. 

G.  y.  171  ff.    Die  stand  demnach,  aus  Scham  sich  röthend,  stille,  .  .  . 

Und  als  sie  ihn  in  einer  Stellung  sah, 
Dass  er  den  Blumenkorb  ihr  zitternd  reichte. 
Könnt  sie  ihm  länger  nicht  so  grausam  seyn. 
Femer  noch  Bodmers  „Dämon*  (2.  erzählung,  y.  63 f.): 

Sog  Dämon  in  dem  Busch  so  starcke  Züge 
Der  Schönheit  und  der  Lieb  in  seine  Seele. 
G.  y.  28  f.    Und  trinkt  sich  so  an  ihrer  Schönheit  trunken, 
Dass  er  nicht  weiss,  wie,  was,  und  wo  er  ist. 

Auch  im  allgemeinen  liegt  übrigens  beiden  gedichten  derselbe 
redanke  zu  gründe.  Palämon  triffl  auf  einem  seiner  felder  die 
Ihren  lesende  Lavinia  und  wird  von  ihrer  Schönheit  und  anmut 
uusomefar  gerührt,  als  sie  ihn  an  seinen  väterlichen  freund  Acasto 
srinnert  Er  erTährt  von  ihr,  dass  sie  wirkUch  dessen  tochter  sei, 
ind  wirbt  um  sie.  Bei  Götz  trifft  Attis  auf  einer  wiese  ein  blumen 
uchendes  „reizend  schönes"  mädchen,  das  sofort  liebe  in  ihm  er- 
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weckt,  da  es  seinem  verstorbenen  bruder  gleicht.  Sie  flieht,  als  sie 
ihn  sieht,  er  aber  eilt  ihr  nach  und  wirbt  um  ihre  liebe.  In  beiden 
fällen  werden  die  Jünglinge  erhört.  Aber  uns  ist  es  nicht  so  sehr 
um  die  nachahmung  der  handlung  zu  thun,  als  darum,  dass  Gdtz 
verschiedene  wesentliche  anmutige  züge  des  mädchens  der  Lavinia 
Thomson -Bodmers  entnommen;  und  Bodmer  ist  gerade  in  diesem 
stück  seiner  vorläge  möglichst  treu  geblieben.  So  ist  hier  wieder 
ein  beispiel  gegeben,  wie  —  von  der  der  anmutigen  Eva  Miltons 
zunächst  abgesehen  —  das  ideal  des  anmutigen  mädchens  von  Eng- 
land her  belebt  wird. 

Der  fall  ist  um  so  bedeutungsvoller,  als  Grötz  im  „Versuch 
eines  Wormsers"  (1745)  ein  anmutiges  mädchen  zu  zeichnen  noch 
nicht  unternommen  hatte,  sodass  Attis  (1747)  jedenfalls  zu  seinen 
ersten  gedichten  gehört,  in  denen  dies  geschieht,  und  die  Vermutung 
sehr  viel  für  sich  hat,  dass  diese  Vorstellung  in  ihm  erst  durch 
Thomson-Bodmer,  beziehungsweise  die  FreundschafUichen  lieder  be- 
lebt wurde.  Wir  wollen  das  im  Attis  gegebene  näher  betrachten, 
weil  es  sich  Götz  offenbar  als  anmutstypus  zu  eigen  gemacht  nnd 
ausgebildet  hat. 

Schönheit  in  bewegung  tritt  gleich  zu  anfang  entgegen  (v.  8  ff.): 

Da  wallte  sorgenlos  und  ohne  Furcht 
Als  wüst  es  nicht,  wie  reizendschön  es  ist, 
Ein  Schäfertöchtergen  im  grünen  Grase. 

Auch  später  weiss  Götz  durch  bewegung  die  Vorstellung  der  anmut 
zu  erwecken  (v.  67  ff.): 

Dranf  flieht  sie  ungeheissen  von  der  Stätte, 
Last  in  der  Eil  ihr  nettes  Körbgen  stehn, 
Zieht  ihren  dünnen  Schleyer  vor  die  Augen, 
Und  springet,  wie  ein  Reh,  das  Zephir  schreckte, 
Mit  rascher  Schüchternheit  durchs  Grüne  hin, 
Mit  ihrem  langgefalteten  Gewände, 
Das  sie  aus  gewohnter^)  Reinlichkeit 
Von  vomenher  ein  wenig  aufwärtshub, 
Von  Blum  und  Klee  die  hellen  Tropfen  streifend, 
Und  einen  neuen  Pfad  durchs  Feld  sich  zeichnend. 

Für  diese  Schilderung  hatte  Götz  in  seiner  vorläge  nichts  gefunden. 

In  dem  mädchen  ist  körperliche  und  seelische  Schönheit  und 

anmut  untrennbar  verknüpft,  und  beides  soll  wol  durch  das  wort 


^)  Gleim  ergänzte:  aus  längst  gewohnter. 
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„reizendschön''  ausgedrückt  werden,  das  Götz  übrigens  in  Pyras 
Tempel  der  dichtkunst  finden  konnte,  wo  es  von  Adam  und  Eva 
heisst  (m,  V.  42ff.)-- 

Darunter  nun,  erschien  das  erste  Paar  der  Menschen; 
Der  Mann  war  angenehm,  doch  ernsthaft  auch  dabey. 
Das  Weib  sehr  reitzend  schön,  mit  unschuldsvollen  Minen. 

Dies  geht  wieder  auf  Miltons Verlornes  paradies  zurück  (IV,  v.  297 f.): 

For  contemplation  he  and  valour  formd, 
For  sofbness  she  and  sweet  attraction  Grace. 

Den  gedanken  der  unbewussten  („als  wüst  es  nicht,  wie  reizendschön 
es  ist")  hat  Grötz  schon  bei  Thomson-Bodmer  vorgefunden.  Ebenso 
den,  dass  anmut  keines  fremden  putzes  bedarf  („mit  Lieblichkeit 
auch  ungeputzt  umgeben");  dieser  gedanke  ist  überhaupt  alt;  er 
findet  sich  einerseits  bei  den  Franzosen,  anderseits  bei  den  Eng- 
ländern, und  Miltons  Eva  ist  (V,  878)  „undeckt,  save  with  her  seif 
more  lovely  fair." 

Das  zusammenwirken  seelischer  und  körperlicher  momente  ist 
an  einigen  stellen  klar  ausgesprochen  (v.  46fir.): 

.  .  .  das  zarte  Bild  [der  hirtin]  .  .  . 
Um  welche  Güte,  Sanftmuth,  Huld  und  Keuschheit 
In  festverschlungnem  Hinge  munter  hüpfen. 
Sie  ist  so  tugendhaft  und  jung,  als  er, 
Doch  reizender,  und  würdiger  der  Liebe. 
Kaum  seh  ich  sie,  so  nimmt  mein  Leid  die  Flucht, 
Der  Basen  hier,  der  sonnenhelle  Anger, 
Wo  ich  sonst  weinend  ging,  lacht  mich  itzt  an, 
Weil  ihre  Gegenwart  ihn  lustig  macht. 

Ahnlich  indem  späteren  gedieht  Die  Wiederkunft  (1764,  s.  78):  „Schon 
morgen  wird  durch  sie  die  Gegend  wieder  schön."  Hier  ist  die 
einwirkung  Pyras  unverkennbar.  Im  Tempel  der  dichtkunst  (IV, 
v.  152)  heisst  es  von  der  Ekloge:  „Bald  tantzen  Lieb  und  Lust  und 
Unschuld  um  sie  her";  und  ebenda  (I,  v.  89f):  „Die  Tugend  und 
Natur  und  Anmuth  folgten  ihr.  Als  wie  drey  Gratien,  mit  fest 
verschlungnen  Händen."  Für  die  in  den  letzten  versen  bei  Götz 
geschilderte  Wirkung  der  anmut  sowol,  als  auch  für  die  erste  Vor- 
stellung vergleiche  man  Pyra  (Freundschaftliche  lieder,  s.  80): 

Aber  alle  Gratien 
Tantzen  um  sie  her  im  Kreise, 
und  bestreuen  sie  mit  Blumen, 
Doris  Iftchelt,  spielt  und  singt 
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Ihr  vergnügungsvoller  Blick 
Macht  die  trüben  Lüfte  heiter, 
Machet  lauter  Bösen  wachsen, 
und  der  Lentz  herrscht  überall. 

Von  dem  früher  erwähnten  zusammenwirken  zeugen  auch  Götzens 
verse  ,^ttis"  78  ff.: 

Und  ihre  Liebe  schien  ihm  lieblicher, 
Und  ihre  Jugend  schöner  noch  zu  gläntzen. 
So  sehr  erhebt  Schamhaftigkeit  die  Schönheit. 

Wurde  im  17.  Jahrhundert  hauptsächlich  der  gedanke  vertreten,  dasB 
Schönheit  des  geistes  oder  des  gemütes  höher  zu  schätzen  sei,  so 
zeigt  sich  hier  die  vertiefte  Vorstellung  der  Schönheit  als  ausdmok 
der  Seele.  Die  schöne  regung  der  seele  erhöht  den  körperlichen 
reiz.     Das  kommt  auch  zum  ausdruck,  wenn  es  heisst  (v.  115  ff.): 

Ich  habe  ja  .  .  . 

Zu  aller  Zeit  die  Tugenden  geliebet. 

Die  ich  in  deinem  sittsamen  Betragen, 

Und  in  der  keuschen  Flucht  vor  mir  bemerke. 

Um  deren  willen  bistu  mir  so  schön. 

Und  endlich  v.  133  ff.: 

Du,  sittsamer,  als  diese  Veilgen  selbst. 
Und  keuscher,  als  die  keuschsten  Lilien, 
Und  frischer,  als  des  Mayes  frischste  Bösen, 
Die  an  Geruch  weit  minder  reizend  sind. 
Als  du  an  Freundlichkeit  und  sanften  Sitten. 

Letzteres  ist  Thomson-Bodmer  entnommen.  Alles  in  allem  erscheint 
das  mädchen  reizend  schön ^  frisch,  jugendlich,  lieblich,  ausgestattet 
mit  Unschuld,  sittsamkeit,  schamhafligkeit,  Sanftmut,  gute,  huld  (den 
sanften  tugenden  Burkes)  und  ohne  anderen  schmuck  als  (v.  62)  ein 
blümchen,  das  sie  sich  ins  schwarzbraune  haar  steckt  (also  wieder 
bewegung).  —  Verstandeseigenschaften  werden  nicht  erwähnt. 

Dieselbe  Vorstellung  kehrt  wieder,  wenn  auch  nicht  so  aus- 
führlich, in  dem  gedieht  „Bei  erblickimg  einer  schönen  person'' 
(s.  39),  das  sich  auf  dasselbe  jähr  1747  zurückftihren  lässt  An- 
klingend an  Attis  heisst  es  da: 

Keuschheit,  Unschuld,  Sittsamkeit 
Folgen  ihren  muntern  Schritten 
Mit  verschrenkten  Armen  nach. 
Und  verschönern  ihre  Schönheit. 

Das  mädchen  ftihrt  sogar  den  namen  einer  Grazie,  Aglaja.  Dennoch 
wird  es  zum  Schlüsse  nicht  mit  einer  Grazie  verglichen ,  sondern 


143 

mit  Venns,  der  in  anlehnung  an  Horaz  die  Grazien  und  Nymphen 
beigegeben  werden. 

In  einem  späteren  gedickte  (Du  und  Sie,  1764?,  s.  82)  legt 
Götz  dar,  „was  ein  Mädchen  unschätzbar  macht*': 

Einen  lachenden  Witz,  herzliche  Zärtlichkeit, 

Eine  Brust,  wie  die  Milch  so  weiss, 

Und  zwey  Augen,  verliebt,  gross  und  yerführerisch. 

Wer  mit  solchen  entzückenden 

Beizen  wäre  kein  Schalk?    Holdester  Gegenstand 

Meiner  Liebe,  du  warst  es  auchl 

Unverkennbar  tritt  hier  neben  „herzlicher  Zärtlichkeit",  das  witzige, 
schalkhafte  der  französischen  richtung  heraus. 

Der  ausdruck  „schöne  seele"  taucht  im  gedichte  An  Olympen 
(s.  86  vielleicht  erst  später  als  1765),  im  Zusammenhang  mit  dementen 
der  anmut,  „regung"  und  „natur",  auf: 

Dein  Leib  ist  schön;  noch  schöner  deine  Seele. 
Man  sieht  auf  dich  vor  tausend  Frauen  nur. 
Dein  Mund  entzückt  und  singt,  wie  Philomele; 
Und  was  du  singst  ist  Begung  und  Natur. 

Wir  haben  früher  der  schönen  seele  im  17.  Jahrhundert  nachgespürt. 
Obwol  für  den  ausdruck  aus  dieser  zeit  eine  ununterbrochene  über- 
lieferungskette  da  ist,  ist  es  andrerseits  klar,  dass  er  mit  dem  auf- 
treten von  Shaflesburys  moralphilosophie  und  den  romanen  Eichardsons 
neu  belebt  wurde.  Er  gehört  also  der  englischen,  seelischen  richtung 
an,  und  in  ihr  zeigt  er  sich  vornehmlich.  So  hat  ihn  Haller  (Alpen, 
V.  389  f.):  „Gerechtestes  Gesetz!  dass  Kraft  sich  Zier  vermähle; 
In  einem  schönen  Leib  wohnt  eine  schönre  Seele.^^^)  Ob  er  dabei 
an  die  alte  oder  die  neue  tradition  anknüpfte,  und  in  welchem 
sinne  er  den  ausdruck  erfasste,  bleibe  dahingestellt. 

Es  ist  begreiflich,  dass  begriff  und  wort  „die  schöne  seele '^ 
bei  Klopstock  und  andern  eingang  fanden.  Auch  schon  in  den 
ersten  werken  Wielands  finden  sie  sich.  Dagegen  bleiben  sie  dem 
gebiet  der  eigentlichen  anakreontik  fem.  Auch  das  kann  uns 
nicht  wunder  nehmen,  da  in  dieser  das  seelische  moment  im  hinter- 
gründe  steht  *)  So  findet  sich  die  „schöne  seele"  bei  Uz  gar  nicht, 
bei  Gleim  zweimal.     Zuerst  im  2.  buch  der  Scherzhaften  lieder  (Die 


')  An  Schiller,  der  in  der  Jugend  so  viel  von  Haller  gelernt  hat,  wird 
hier  jedermann  sofort  erinnert. 

*)  Vgl  Strack  a.  a.  o.  s.  32  und  die  berichtigung  B.  M.  Werners  im 
Anzeiger  f.  deutsches  altertum  20,  858. 
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lobredner,  a.  a.  o.  ü,  s.  176):  „Aber  deine  schöne  Seele  Lobten  sie 
an  keinem  Mädchen/'  Dann  in  den  Petrarchischen  gedichten  (An 
Doris,  1,346):  „Dein  holdseliges  Gesicht  Gleicht  der  schönen  Seele 
nicht."  Nur  das  erste  gedieht  zeigt  —  in  der  form  —  anakreon- 
tischen  Charakter;  das  zweite  ebensowenig  wie  das  angeführte  ge- 
dieht von  Götz. 

Bemerkenswert  ist  bei  diesem,  dass  er  gelegentlich  auch  das 
männliche  geschlecht  als  anmutig  darstellt,  in  ähnlichen  oder  den- 
selben ausdrücken  wie  das  weibliche.  Im  jähre  1747  schon  hat  er 
von  seinem  bruder  gesungen  (s.  23): 

Du  warst  voll  Lieblichkeit,  wie  WelBchlands  Trieften, 
Gefällig,  wie  der  West,  wie  Blumen,  schön, 
Wie  weisse  Lämmer  sind,  von  holder  Sanfbmuth, 
Der  keuschen  Liebe  werth,  und  stets  geliebt. 

Und  in  der  noch  früher  fallenden  „Warnung  an  einen  schönen 
knaben"  (1745,  s.  15)  mahnt  er  den  knaben,  wenn  er  einst  Jüng- 
ling sei,  sich  nicht  von  einer  schönen  Doris  verführen  und  vom 
weg  der  tugend  ableiten  zu  lassen  —  geradezu  eine  umkehrung  des 
Verhältnisses  —  und  spricht  ihn  an: 

Holdseelig  Kind,  du  meine  werthe  Freude, 
Anmuthig,  wie  der  West, 

Bein,  wie  ein  Lamm,  das  auf  der  Frühlingsweide 
Am  Bach  sich  säugen  läst.^) 

Im  bunde  mit  der  innerlichen,  seelischen  auffassung  der  anmut^ 
die  in  Götz  durch  Pyra  und  die  englische  richtung  überhaupt  angeregt 
wurde,  steht  die  verinnerlichung  der  liebe.  Bei  Uz  zeigt  sie  sich, 
wie  betont  wurde,  1755,  und  in  dasselbe  jähr  lässt  sich  ein  ge- 
dichtchen von  Götz  einreihen,  das  direkt  diesem  thema  gewidmet 
und  „Wahre  liebe"  betitelt  ist  (s.  44).  Mit  bewusstseiu  wird  die 
in   eigenschaflen   der   seele   wurzelnde,    dauernde   liebe   gegenüber 


^)  VgL  auch  das  gedichtchen  ,An  ihren  geburtstag*  (1764,  8.  54): 

Freundin,  schön  wie  Hespers  Blicke, 
Lieblich,  wie  der  West: 
Schmäle  nicht, 
Dass  ich  dir  an  deinem  Fest 
Keine  jungen  Veilgen  schicke. 
Wo  du  ja  auf  Abendwiesen 
Bey  den  Lämmern  gehst. 
Und  am  Bach 

Bey  den  jungen  Hirten  stehst, 
Wachsen  sie  zu  deinen  ftlssen. 
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flüchtigem  siimUchem  trieb  für  die  wahre  liebe  erklärt.  Ein  Sperling 
„voll  buhlerischer  Brunst  und  Schalkheit^'  verspottet  zwei  junge  treue 
turteltanben^  ^fiie,  voll  von  innerlicher  Liebe,  Die  Augen  auf  ein- 
ander wandten,  Und  dann  und  wann  die  Flügel  zuckten.^^  Der 
tauber  aber  verweist  ihm,  dass  er  die  gestern  erst  geehlichte  gattin 
heute  schon  verlassen  habe,  und  schliesst:  „Du  liebest  freylich  stark 
und  feurig:  Wir  lieben  sittsam,  aber  ewig/^  Ob  ein  einfluss  von 
Wielands  Anti-Ovid  (1752)  vorli^,  lässt  sich  nicht  sagen.  Not- 
wendig muss  ein  solcher  nicht  angenommen  werden,  da  das  thema, 
wie  aus  aUem  erhellt,  Grötz  nahe  gelegen  hat 

Die  frage  nach  einer  Grazienphilosophie  bei  Grötz  lässt  sich 
dahin  beantworten,  dass  einige  anknüpfungspunkte  festgestellt  werden 
können.  Er  preist  den  lebensgenuss  und  geht  dabei  von  der  himm- 
lischen und  irdischen  Venus  Piatos  aus.  Apollo  zeigt  ihm  beide 
auf  den  höhen  des  Parnasses  (Die  himmlische  und  irdische  Venus, 
1764,  s.  76).  Jene  ist  von  tugenden  umgeben;  die  Weisheit  selbst 
steht  bei  ihr;  ihr  finger  zeigt  entfernt  des  glückes  thor.  Die  zweite, 
umhüpft  von  Scherzen  und  Freuden,  wirft  rosen  aus,  singt  lächelnd 
vor  Amor.  Apollo  trägt  dem  Dichter  auf  zu  wählen.  Er  antwortet: 

Gebiete  nicht,  dass  ich  sie  tremien  soll: 
Oewähre  mir,  dann  so  nur  geh'  ich  sicher  I 
Die  flbr  mich  selbst,  die  dort  für  meine  Bücher. 

Die  aufiforderung  zu  wählen  erinnert  an  das  thema  von  Herkules 
am  Scheidewege,  das  in  damaliger  zeit  litterarisch  beliebt  wurde.  ^) 
Götz  vertritt  aber  eine  Vereinigung  von  Weisheit  und  lebensgenuss. 
Diesen  preist  er  auch  im  gedichte  „Das  leben^^  O-T^^}  s.  70).  Das 
leben  entflieht  schnell: 

So  lasst  uns  diesen  kurzen  Weg 

und  schmalen  Steg, 

So  lang  wir  noch  im  Frieden  drüber  gehen. 

Mit  Rosen  übersäen. 

Bei  anderer  gelegenheit  personificiert  er  das  vergnügen  (Das  ver- 
gnügen, 1764,  s.  52),  wobei  es  manche  züge  der  anmut  annimmt. 
Es  folgt  sanften  trieben  der  natur.  Einfalt  und  bequemlichkeit 
sind  sein  geleite,  seine  pracht  ist  ein  frischer  strauss.  Durch 
mässigung  erhält  es  sich  stets  reizend  und  jung.  Gern  gesellt 
sich  Cypripor  zu  ihm.  Es  lässt  sich  nicht  erhaschen,  sondern 
kommt  ungesucht.     Es  ist  mit  keuscher  lust  verbunden.    Eine 

*)  Vgl  Seuffert,  Euphorien  I,  s.  580. 

Pomesny,  Of»ii«.  10 
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stelle  hebe  ich  besonders  hervor^  weil  sie  in  der  ,,Musarion^  nach- 
klingt: 

Wenn  sich  oft  an  einem  Fest 

Weisheit  von  ihm  fangen  lAst: 

Dann  begehrt  aus  seinem  Schoos 

Die  Gefangne  selbst  nicht  loss. 

So  leitet  hier  ein  schwacher  faden  za  Wieland  hinüber^  der  den 
Grazienkultus  zur  Vollendung  brachte.  Auch  darin  ist  ein  seichen 
gegeben ,  dass  Götz  von  den  drei  haupt-anakreontikem  derjenige 
isty  der  am  meisten  für  die  ausbildung  der  vertieften  grazie  gethan 
hat.  Entschiedener  als  die  andern  knüpft  er  an  Pyra  und  die  Eng- 
länder an,  er  überflügelt  den  von  den  Franzosen  beherrschten  Gleim, 
den  von  Horaz  geführten  Uz. 

Zum  Schlüsse  sei  noch^  des  gegensatzes  halber,  auf  Lessing  ver- 
wiesen, der  ja  auch  anakreontisch  gedichtet  hat  Fast  gar  nicht 
tritt  anmut  in  seinen  anakreontischen  versen  zu  tage.  Einmal  wird 
gesagt,  was  artig  ist,  ist  klein.  ^)  Ein  andermal  (a.  a.  o.  I,  48)  werden 
in  dem  gedieht  „Das  mädchen^'  der  besungenen  anmutige  züge  bei- 
gelegt; endlich  werden  (I,  70)  zwei  liebenswürdige  Schwestern,  denen 
reiz,  tugend,  Unschuld,  freud  und  scherz  jedes  herz  gewinnen,  mit 
Grazien  verglichen,  denen  sie  in  nichts  als  an  der  zahl  zu  weichen 
brauchen.  Die  kräftige,  männliche  natur  Lessings  war  ftir  anmut 
weniger  empfänglich. 

Aber  auch  die  schwächliche  seines  rivalisierenden  freondea 
Christian  Felix  Weisse  kommt  in  seinen  Scherzhaften  liedem  ledig- 
lich zu  der  äusserlichen  formelhaften  Vorstellung:  die  „entgürtelten' 
Grazien  stehen  am  strande  band  in  band,  als  Venus  dem  meere 
entsteigt.  Oder  sie  „umgeben'^  das  mädchen,  das  mit  sanftem  äuge 
dem  geliebten  entgegen  lacht.  Und  ein  drittes  mal  „Doris  im 
Nachtkleide'^  verglichen  mit  der  nur  den  gürtel  tragenden  Cythere, 
sie  sei  an  gleicher  anmut  reich.')  Von  einer  aneignung  oder  gar 
Vertiefung  der  Vorstellung  ist  nichts  zu  spüren. 


")  Lesaing,  Vermischte  Schriften,  Berlin,  1771,  I,  5. 

>)  Kleine  lyrische  gedichte,  Leipzig  1772.  1,  24.  114.  64.  Die  Naeh- 
ahmungen  und  Übersetzungen  aus  dem  Horaz  (Bd.  2,  s.  197.  219.  222)  kommea 
nicht  in  betracht. 
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IV.  Wielands  Grazien. 


Um  der  bedeutung  Wielands  für  die  entwickelung  des  Grazien- 
motives  in  der  deutschen  litteratur  gerecht  zu  werden,  ist  es  nötig, 
auch  seiner  firühesten  dichtperiode  aufmerksamkeit  zu  widmen,  ob- 
wol  diese  dem  ersten  anscheine  nach  nichts  grazienhafles  an  sich  hat. 

Wir  haben  zwei  richtungen  der  Grazienpoesie  im  aUgememen 
festgestellt,  d.  h.  der  poesie,  die  bewusst  oder  ohne  direkte  absieht 
amnut  zu  dichterischer  darstellung  bringt;  sie  entsprechen  den  zwei 
hauptströmungen  unserer  litteratur,  die  am  beginne  des  Jahrhunderts 
durch  Hagedorn  und  Haller  repräsentiert  werden.  Wir  haben  sie 
ab  firanzösische  und  als  englische  bezeichnet  und  für  jene  Hagedom, 
für  diese  Pyra  zum  ausgangspunkt  genommen.  Erstere  vertritt  die 
amnut  als  äusseren  sinnlichen  reiz,  daneben  als  reiz  des  geistes 
(esprit),  diese  legt  ein  hauptgewicht  auf  seelische  Schönheit  und 
anmut.  Klar  trat  auch  in  der  theorie  des  anmutbegriffes  eine 
Scheidung  nach  denselben  gesichtspunkten  hervor. 

Der  junge  Wieland  wirft  sich  im  verlauf  der  fünfziger  jähre 
den  Schweizern  in  die  arme,  die  England  huldigten;  schon  zuvor 
aber  liess  er  sich  von  der  englischen  litteraturströmung  tragen.  Wenn 
selbst  dem  erhabenen  schwunge  Klopstocks  neben  „anakreontischen 
untertönen^  die  Grazien  eben  in  diesen  jähren  nicht  fremd  sind 
(An  Gleim,  1752;  An  Gdli,  1752)  und  gelegentlich  züge  der  anmut 
hervorschimmern,  so  ist  es  noch  mehr  von  Wieland  zu  erwarten. 
Er  steht  Pyra  nahe;  bei  Shaflesbury  und  Plato  hat  er  schon  den 
begriff  der  seelenschönheit  gelernt,  und  an  ersterem  zumal  bildet 
er  seine  Vorstellung  von  moralischer  Schönheit  und  anmut  weiter 
aus.  Er  kennt  Milton  und  entlehnt  ihm  die  gestalt  der  unschulds- 
voll anmutigen  und  schönen  Eva,  die  bei  ihm  und  anderen  mehrfach 
wiederkehrt  und  gewiss  ein  urtypus  der  zarten,  seelisch  anmutigen 
mädchengestalten  dieser  poetischen  richtung  ist.  Thomson  hat  in 
den  Seasons  unter  anderem  die  unschuldvoll  anmutige  gestalt  der 
Lavinia  gezeichnet.  Bodmer  hat,  wie  erwähnt  ist,  nebst  anderen 
episoden  diese  tibersetzt  und  den  Freundschaftlichen  liedem  an- 
gehängt Auch  hier  hat  Wieland  anregungen  empfangen;  gerade' 
diese  stücke  sind  das  vorbild  seiner  Erzählungen  (1752).  Andererseits 
berührt  er  sich  durch  die  acht  öden  im  anhang  zum  Anti-Ovid 
(1752)  mit  der  dann  so  heilig  befehdeten  anakreontik. 

Der  bemerkenswerte  zug,  dass  Wieland  von  der  lehrdichtung 
ausgeht,  hat  namentlich  für  unser  thema  besondere  bedeutung.   Selbst 

10* 
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verliebt,  ist  er  erfüllt  von  den  begriffen  der  Schönheit,  anmut  und 
liebe  und  ringt  nun,  sich  philosophisch  über  ihren  Zusammenhang 
klar  zu  werden.  Ist  dies  —  wenigstens  vorläufig  und  zum  teil  — 
im  Antiovid  geschehen,  so  folgen  darauf  in  den  Erzählungen  einige 
beispiele  seiner  theorie.  Die  idee  ist  zuerst  gegeben,  und  er  sodit 
sie  zu  verkörpern.  Granz  dasselbe  Verhältnis  besteht  in  bezug  auf 
die  Grazien  im  besonderen.  Er  kennt  die  anmut;  er  kennt  diesen 
begriff  in  manchen  Variationen  im  laufe  der  zeit,  und  die  Oranen 
bieten  sich  als  höchst  geeignetes  mittel  zu  seiner  gestaltung. 

Der  Antiovid^),  mit  dem  wir  einsetzen  wollen,  hat  die  Grrasien 
noch  gar  nicht*),  doch  tritt  Schönheit  und  anmut,  körperlich  und 
seelisch  hervor.  Plato  und  Shaftesburj  in  der  theorie,  Milton  und 
Bichardson  durch  musterbilder  haben  zusammengewirkt,  jene  begrifle 
in  Verbindung  mit  der  liebe  zu  gestalten.  Wieland  klagt,  dass  die 
Unschuld  einer  Pamela,  statt  liebe  zu  erwerben,  ein  teuflisch  hen 
sie  zu  verderben  reize  (s.  5).  An  Milton  klingt  er  nicht  nur  in  den 
unmittelbar  vorangehenden  versen  deutlich  an,  die  die  erde  im 
ersten  schöpfungsglanz  mit  ihrer  Unschuld  und  wonne,  ihrem  seg^ 
und  vergnügen  zu  rühmen  wissen,  sondern  sagt  in  der  6.  ode  d« 
anhanges  (s.  60)  ausdrücklich:  „So  trunken  von  Ekizückung  WaDi 
nicht  mein  fühlend  Hertz  auf.  Wenn  Milton  Even  singef  So 
ninmit  Wieland  eingestandener  massen  lebhaftes  Interesse  an  der 
anmutsvollen  Eva  des  Verlornen  paradiese& 

Ich  wiederhole,  dass  die  bedeutung  dieser  gestalt  und  sonstiger 
motive  und  episoden  aus  dem  Verlornen  paradies  nicht  zu  gering 
angeschlagen  werden  darf.  Es  ist  bezeichnend,  dass  auch  Prior 
gerade  von  ihr  besonders  berührt  zu  sein  scheint.  Er  schreibt  einer 
dame  in  ihren  Milton^): 

See  here  how  bright  the  first  bome  virgin  shane, 
And  how  the  first  fond  lover  was  undone. 
Such  charming  words  cur  beauteous  mother  spoke, 
As  Milton  wrote,  and  such  as  yours  her  lock  .  .  . 

In  Deutschland,   vor  allen  bei  den  Schweizer  dichtem,   ¥mrkt  oft 
Miltons  Eva  nach,   durch  Bodmers  Übersetzung   und  kräftige  em- 


^)  Anti-Ovid,  oder  die  Kunst  zu  lieben.  Mit  einem  Anhang  lyrischer 
Gedichte.    Amsterdam,  1752. 

*)  Wenn  man  sie  nicht  in  folgender  stelle  (s.  40)  suchen  will:  .Bald 
kommt  sie,  wie  die  Charis,  frey.' 

»)  Prior,  London,  Bell  and  Dardly  I,  s.  38. 
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pfehlung  Miltons  nahe  gerückt.  Ich  erwähne  nur  eme  ode  Klop- 
Stocks  (Der  Verwandelte  =  An  Cüdli,  1751),  wo  es  heisst: 

Wie  die  erste  der  Liebenden 

Voller  Unschuld  im  Hanch  duftender  Lüfite  kam, 

Und  mit  jungem  Gefühl  an  das  (Gestade  trat. 

Bald  sich  selbst  mit  den  Eosen 

Von  dem  Hang  des  Gestades  sah. 

Als  gegensatz  dazu  aus  anakreontischen  kreisen  diene  ein  gedieht 
Gleims  von  der  Schöpfung  des  Weibes  (a.  a.  o.  1, 41)^  das  den  gegen- 
ständ in  der  ihm  eigenen  tändelnden  weise  behandelt.  Eva  ist 
„Ein  liebes  Ding  zum  Sicit vertreib ,  Das  mit  dem  Menschen  scherz' 
und  spreche. **  Sie  springt  nach  ihrer  Schöpfung  zum  mann,  küsst 
.  ihn  und  spricht:  „Du  Närrchen^  sieh  mich  anl  Ich  bin  gemacht^ 
mit  dir  zu  spielen. '^  So  zeigt  sich  der  gegensatz  der  dichtarten 
auch  in  der  behandlung  derartiger  specieUer  motive. 

Schon  im  Antiovid  darf  nicht  übersehen  werden,  dass  es  Wieland 
nicht  bloss  um  seelische  Schönheit  zu  thun  ist;  seelische  anmut  wird 
schon  hier  behandelt  und  zwar  im  sinne  Shaftesburys.  Sie  äussert 
sich  in  körperlichen  Vorzügen;  diese  allein  jedoch,  selbst  als  äusserer 
reiz,  als  bewegte  Schönheit,  genügen  nicht,  das  seelisch  schöne  muss 
dazu  kommen,  volle  anmut  zu  bilden  (s.  24): 

Die,  die  er  liebt,  wird  keine  Lais  seyn. 

Der  Glieder  Beitz  allein,  die  List  verbuhlter  Blicke 

Nimmt  sein  zu  edles  Hertz  nicht  ein, 

Und  fühlt  er  auch  in  sich  die  Triebe  sich  entzweyn. 

So  siegt  er  doch  und  bebt  vor  der  Gefahr  zurücke. 

Nur  wo  die  Unschuld  sich  in  stille  Anmuth  hüllt. 

Da  fühlet  er  mit  Lust,  und  liebet, 

Und  sein  Verstand  sieht  froh,  wie  sich  sein  Herz  ergiebet. 

Wenn  auf  der  freyen  Stirn  sich  sanfte  Hoheit  bildt. 

Wenn,  ungelehrt  in  buhlerischen  Tücken, 

Die  Augen  unbewusst  entzücken 

Und  jeder  Blick  das  Hertz  verwundt; 

Und  wenn  ihr  anmuthreicher  Mund 

Der  Augen  Geist  nicht  widerleget. 

Wenn  kein  unedler  Trieb  die  keusche  Brust  beweget, 

Denn  ist  sie  werth,  dass  sie  der  Weise  küsst 

Und  allen  Wunsch  in  ihrem  Arm  yergisst. 

Die  Vereinigung  des  körperlichen  und  seelischen  ist  klar  aus- 
gesprochen. Wieland  hebt  hervor  die  freie  stim,  die  blicke  der 
äugen,  den  anmutreichen  mund,  die  bewegte  brüst;  darin  äussern 
sich  sanfte  hoheit,   geist,   keusche  Unschuld,   edle  triebe.    Ihr  zu- 
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sammen wirken  ist  stille  anmut,  die  unbewusst  ist  und  entsückend 
wirkt.  Es  sei  bemerkt,  dass  Shaftesbury  über  das  unbewusste  der 
anmut  sich  nicht  äussert;  Wieland  betont  es  aber  auch  in  der  ersten 
ode  des  anhangs  (s.  53):  „die  Macht  Der  erobemdlächelnden  Un- 
schuld, die,  unbewusst  reitzend,  Wie  die  Natur  uns  gefällt.*^  Die 
Unschuld  erwähnt  er  noch  einmal  (s.  6),  wieder  in  Verbindung  mit 
körperlicher  Schönheit  und  mit  der  Wirkung  des  entzückens:  „Itst 
ist's  nicht  mehr  die  Unschuld,  die  entzückt.  Wenn  sie  verschämt 
aus  schönen  Augen  blickt"  Stärker  tritt  das  seeliche  dann  hervor 
in  folgenden  versen  (s.  28): 

So,  Panthea,  strahlt  ein  erhabner  Geist 

Aus  deinen  zärtlichen  und  liebevollen  Blicken  .  .  . 

Itzt  gleichest  du  mit  ernstem  Angesicht 

Das  stille  Anmuth  sanft  erhellt 

Der  Weisheit  die  dem  Geist  gefällt. 

Und  wenn  dein  schönes  Herz  ganz  in  Gef&hl  zerfliesst, 

Und  jeder  Blik  nun  seelenvoller  ist  ...  . 

Die  stille  anmut  erhellt  das  angesicht,  das  durch  den  erhabenen 
geist  ernst  erhält.  Das  gefiihl  ist  stark  ausgeprägt^  die  blicke  sind 
zärtlich,  liebevoll,  seelenvoll  Gegen  den  schluss  jedoch  (s.  44) 
werden  die  rechte  der  körperlichen  Schönheit  noch  einmal  ans* 
drücklich  gewahrt: 

Zwar  der  begehrt  von  uns  zu  viel. 

Der  uns  im  Leibe  noch  blos  zu  Intelligenzen 

Und  steinern  vor  den  Beitz  der  Schönheit  machen  wül. 

Nein,  dieser  Glieder  Zier,  der  [I]  Weise  fesseln  muss. 

Die  Augen,  die  so  reitzend  gläntzen, 

Der  Bosenmund,  der  unsem  Kuss 

Herauszufodem  scheint,  und  alle  diese  Pracht, 

Die  anmuthsvoll  aus  jungen  Schönen  lacht, 

Ist  nicht  gehasst  zu  seyn  gemacht  .... 

Nein!  auch  der  Leib,  der,  seiner  Seele  werth, 

Mit  seinen  Beitzungen  sie  ehrt, 

Auch  ein  Gesicht,  wo  sich  mit  Anmuthsstrahlen 

Die  Tugenden  des  schönem  Herzens  malen. 

Auch  Lippen,  die  die  Kunst  zu  küssen  wissen, 

Sind  der  Entzückung  werth,  mit  welcher  wir  sie  küssen. 

Viel  schöner  freilich  sei  seelische  Schönheit,  wird  im  weiteren  ausgeführt 
Hervorzuheben  ist,  dass  Wieland  hier,  wo  er  für  die  körper- 
liche Schönheit  eintritt,  wieder  äugen  und  mund  erwähnt,  an  denen 
eben  die  seele  zum  ausdruck  gelangen  kann.  Auch  das  jugendliche 
und  lachende   der  anmut  ist   beachtenswert;   dass  wir   mit   pracht 
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einen  anderen  begriff  verbinden  als  den  der  anmut,  ist  an  anderer 
stelle  ausgeführt^  nnd  wir  wollen  dies  umsoweniger  streng  beurteilen, 
als  „Pracht*'  im  reim  mit  „lacht"  steht.  Kurz  und  deutlich  wird 
die  anmut  in  den  zwei  versen  ausgedrückt:  „Auch  ein  Gesicht^  wo 
sich  mit  Anmutsstrahlen  die  Tugenden  des  schönem  Herzens  malen.** 

Wenn  wir  zusammenfassen^  so  ergiebt  sich  im  Antiovid  zum 
teil  eine  art  höherer^  himmlischer  grazie;  sie  würde  der  himmlischen 
liebe  entsprechen,  die  Wieland  darin  verherrlicht  So  wie  die  liebe 
des  jungen  Wieland  einen  schwang  in  hinunlische  regionen  nimmt, 
werden  von  selbst  zugleich  auch  die  eigenschaflen,  die  eine  solche 
hebe  hervorrufen,  gehoben.  Gesagt  wird  dies  allerdings  von  der 
anmut  selbst  nicht,  es  drückt  sich  aber  in  der  „sanften  hoheit** 
und  dem  „ernsten  angesichte**  aus  und  ist  aus  der  himmlischen  be- 
schaffenheit  der  seele  zu  erschliessen.  Man  wird  unwillkürlich  an 
den  später  verkündeten  grarienbegriff  Winckelmamis  erim,ert  Im 
übrigen  verlässt  seine  anmut  nicht  die  irdischen  regionen,  verrät 
sogar  anakreontische  einwirkung,  wird  aber  durch  ihre  seelische  anf- 
ffussung  schon  hier  bedeutungsvoll. 

Die  verschiedene  auffassung  äussert  sich  auch  im  namen.  Das 
wort  anmut  wird  in  der  eigentUchen  anakreontik  wenig  zur  be- 
zeichnung  unseres  begriffes  gebraucht;  dafür  ist,  wie  auch  in  der 
theorie  zuerst,  der  ausdruck  reiz  beliebt.  Im  Antiovid  schon  ist 
ein  verschiedener  gebrauch  beider  Wörter  nicht  zu  verkennen. 
Wieland  nennt  die  wollust  ein  reizendes  gespenst  (s.  5),  spricht  vom 
reiz  der  küsse  (s.  30)  und  von  den  sklaven,  die  sich  Roxanens  reiz 
erwarb  (s.  16,  in  missbilligendem  sinne);  dann  in  den  angeführten 
steUen  vom  reiz  der  glieder,  vom  reiz  der  Schönheit;  kurz,  wo  es 
sich  um  äusserliche,  sinnliche  anmut  handelt,  wendet  er  das  wort 
reiz  an.  Wo  hingegen  die  seele  ins  spiel  kommt,  redet  er  von 
anmut.  So  finden  sich  anmutsvolle  schöne  (s.  26),  schöne,  aus  denen 
lieb  und  anmut  lächelnd  siegt  (s.  27);  er  erklärt,  dass  die  tugend 
nicht  so  sehr  durch  ihren  eigenen  schein  einnehme  als  durch  die 
anmut,  die  ihr  die  liebe  leiht  (s.  28).  Dazu  kommen  die  angefiihrten 
stellen,  die  selbst  beide  ausdrücke  im  gegensatz  haben.  Einmal  (s.  24) 
wird  dem  reiz  der  glieder  die  Unschuld  entgegengestellt,  die  sich  in 
stille  anmut  hüllt;  ein  andermal  (s.  44)  wird  zimächst  vom  reiz  der 
Schönheit  gesprochen,  dann  vom  gesicht,  wo  sich  mit  anmutsstrahlen 
die  tugenden  des  schönem  herzens  malen. 

Allerdings  werden  die  bezeichnungen  nicht  strenge  geschieden, 
nnd  reiz  gilt  oft  als  ausfloss  der  amnut     überhanpt  scheint  anmut 
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eine  beschaffenheit,  einen  zustand ,  reiz  hingegen  eine  wirkiuig  ao»- 
zudrüoken.  So  sagt  Shaftesbury,  dass  die  „grace''  anziehenden  reii 
(attractive  charm)  giebt. 

Wir  erinnern  uns  hierbei ,  dass  auoh  Winckehnann  den  aiw- 
druck  reiz  hat  fallen  lassen  und  seine  aufifassung  als  grasie  in  die 
theorie  eingeführt  hat.  Die  Vermutung  liegt  nahe,  dass  ihm,  wie 
Wielandy  das  wort  „reiz"  nicht  genügte;  beide  mochten  das  ge- 
fühl  haben,  dass  es  ihren  seelisch  vertieften  begriff  nicht  voll  aus- 
drücke. Der  unterschied  ist  allerdings  vorhanden,  dass  Winckd- 
mann  für  den  von  Mylius  in  der  Übersetzung  Hogarths  theoretisch 
angewandten  und  von  Mendelssohn  aufgenommenen  ausdmck  einen 
neuen  setzte,  also  absichtlich  verfahren  sein  muss,  während  Wieland, 
da  zur  zeit  des  Antiovid  beide  werke  noch  nicht  erschienen  waren, 
keine  anregung  hatte,  sich  in  bewussten  gegensatz  zu  stellen«  Da 
er  nun  trotzdem  auch  später  das  einmal  bevorzugte  wort  anmut  mit 
aller  entschiedenheit  festhält,  so  kommt  ihm  ftir  die  popularisierang 
des  ausdruckes  in  unserem  sinne  ein  bedeutendes  verdienst  zu. 

Der  Antiovid  ist  bestimmt,  die  seelische,  himmlische  liebe  la 
verherrlichen;  er  bildet  also  ideen  Piatos  und  Shaftesburys  aus.  Die 
verinnerlichung  der  liebe  bedeutet  einen  wichtigen  schritt  vom^Krti 
in  der  ausbildung  des  Grazienmotives  und  war,  selbst  in  ihrer  Über- 
treibung ein  notwendiges  gegengewicht  gegen  den  sinnlichen  trieb 
der  französischen  richtung,  der  in  der  anakreontik  boden  gefunden 
hatte.  Wieland  vernachlässigt  jedoch  das  sinnliche  dement  keines- 
wegs, wie  die  für  seinen  anmutbegriff  angeführten  stellen  zeigen, 
die  alle  mit  der  sinnenliebe  in  zusanmienhang  stehen.  Er  wendet 
sich  nur  gegen  die  wollust,  die  nackte  Sinnlichkeit,  gegen  Ovid  und 
französische  autoreu,  gegen  die  lehren  Anakreons.  Auch  die  modernen 
anakreontiker  trifft  er,  welche  die  liebe  zu  einer  blossen  tänddei 
herabsetzen,  der  sinnliche  triebe  nicht  so  ferne  stehen.  So  treten 
hier  in  einem  gebiet,  das  in  den  bereich  der  Grazien  fällt,  die  eng- 
lische und  die  französische  richtung  einander  scharf  gegenüber. 

Die  anmut  erweckt  liebe  —  dass  geht  aus  den  ausfÜhrungeD 

Wielands  hervor.     Aber  auch  in  umgekehrter  richtung   lässt  sidi 

eine  beeinflussung  bemerken  (s.  28): 

Die  Tugend  uimt  mit  ihrem  eignen  Schein 

So  mächtig  nicht  als  durch  die  Anmuth  ein, 

Die  ihr  die  Liebe  leiht.    Die  streut  auf  jede  Pflicht 

Gefälligkeit  und  Reitz;  das  strenge  Angesicht 

Der  Weisheit  selbst,  in  Ernst  und  Tiefsinn  eingehüllt, 

Macht  ihr  erheiternd  Lächeln  mild. 
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Interessanter  noch  als  die  beobachtnng,  dass  die  liebe  der  pflicht 
gefäUigkeit  nnd  reiz  verleiht^  ist  die,  dass  ernste ,  strenge  Weisheit 
durch  ihr  erheiterndes  lächehi  mild  wird^  da  sie  uns  schon  an 
Musarion  gemahnt  —  Eine  seite  zuvor  (s.  27)  sagt  Wieland  von 
der  edleren  liebe: 

ihr  himmlisches  G^fQhl 

Soll  dich  zu  hohem  Trieben  wecken. 

Sie  soll  die  Menschenhuld  in  deine  Seele  giessen. 

Von  ihr  belebt  soll  deine  Zärtlichkeit, 

Begierig  wohlzuthun,  auf  alle  Menschen  fliessen. 

Huld  und  wohlthätigkeit  sind  eigenschaften  der  Grazien  ^  die  hier- 
mit als  Wirkungen  der  liebe  erscheinen. 

So  können  wir  die  betrachtung  des  Antiovid  mit  dem  bemerkens- 
werten ergebnis  schliesse*n,  dass  das  Verhältnis  von  Schönheit^  anmut 
und  liebe  schon  theoretisch,  wenn  auch  nicht  vollständig  erläutert 
ist^  ehe  sich  eine  spur  von  Venus,  Grazien  und  Amor  zeigt,  wo- 
gegen die  anakreontiker  oft  diese  mythologischen  figuren  vereint 
erscheinen  lassen,  ohne  sich  allzuoft;  über  die  art  dieses  Zusammen- 
hanges in  ihren  versen  auszulassen. 

Im  „Frühling*' ^)  äussern  sich,  soweit  er  für  uns  in  betracht 
kommt,  dieselben  ideen,  wenn  auch  nicht  so  durchgefiihrt.  Hervor- 
zuheben ist  nur  weniges.  So  dass  gleich  am  anfang  (v.  4  f.)  die 
Grazien  erscheinen:  „in  duftenden  Schatten  Junger  Lauben,  am 
Rande  des  Bachs,  wo  die  Grazien  tanzten."  Wieder,  wie  bei  andern, 
scheint  Horazens  einfluss  hervorzutreten,  der  (I,  4)  Venus  mit  den 
Grazien  im  frühling  zur  erde  niedersteigen  und  im  mondenglanz 
tanzen  lässt.  Jedenfalls  aber  hat  Wieland  die  Überlieferung  so  frei 
gestaltet,  dass  sich  eine  entlehnung  nicht  behaupten  lässt.  Dass  die 
Grazien  gleich  in  Verbindung  mit  der  natur  und  dem  frühling  er- 
scheinen,  ist  bemerkenswert;  gerade  dieser  gesichtspunkt  wird  sonst 
gern  vernachlässigt,  wo  die  anakreontiker  dieses  thema  Horazens 
behandeln. 

Femer  fallen  die  verse  98  f.  auf:  „Dir  hat  er  [Gott]  jene  Ge- 
spielin der  himmlischen  Liebe,  die  Unschuld,  Li  die  Gestalt  der 
Anmuth  gekleidet."  Das  innere  wesen  der  anmut  wird  wieder  als 
Unschuld  erklärt,  und  zugleich  ergiebt  sich  eine  beziehimg  zu  den 
Grazien,  da  die  Unschuld,  beziehungsweise  die  anmut  als  gespielin 
der  himmlischen  liebe  gilt.  Die  Grazien  sind  die  gespielinnen  der 
Venus,  die  für  Wieland  in  diesen  werken  nicht  so  wol  schönheits- 

1)  Der  Fryling.    1752,  citiert  nach  Poetische  Schriften  1762  bd.  1. 
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als  liebesgöttin  ist  Diese  gestaltung  weist  schon  vorwärtB  anf 
Jacobis  „sittliche  Grazie ^^  die,  ebenfalls  in  der  einzahl  erscheinend^ 
der  himmlischen  Venus  beigesellt  ist.  Der  gedanke  kehrt  alsbald 
wieder  in  Wielands  erzählung  Zemin  und  Gulhindy  (v.  13  f):  „O  Do 
[Göttin  Liebe]  mit  deiner  lächelnden  Gespielin,  Der  Unschuld,  lehrest 
uns  ein  himmlisch  Leben  !^^ 

Überhaupt  dienen  die  „Erzählungen"  ^),  wie  ich  schon  erwähnte, 
dazu,  beispiele  zu  geben  fUr  die  im  Antiovid  entwickelte  theoiie 
der  Seelenschönheit,  anmut  und  liebe.  Sie  bieten  in  dieser  hinsieht 
gar  nichts  neues,  und  wir  können  es  uns  daher  versagen,  belege 
anzuführen.  Li  zweierlei  betracht  sind  sie  aber  ftir  uns  von  interesse. 
Zunächst  weil  sie  auf  die  nämlichen  Bodmerschen  erzählungen  und 
somit  mittelbar  auf  Thomson  zurückgehen,  von  denen  auch  G(Ms 
anregung  empfangen  hat.  Thomson  hat  Wieland  schon  direkt  im 
beginn  des  „Frühlings"  gepriesen.  Im  „Eingang"  zu  den  er- 
zählungen wird  dann  das  ^zärtlich  dichtrisch  Paar"  Lange  und 
Pyra  gefeiert,  ein  zeichen  des  einflusses  namentlich  des  letzteren, 
der  als  erster  bewusst  die  seelische  anmut  in  die  deutsche  dicht> 
kunst  einführte. 

Den  zweiten  gesichtspunkt,  von  dem  aus  uns  die  Erzählungen 
näher  rücken,  giebt  der  umstand,  dass  in  ihnen  die  Grazien  dreimal 
auftreten,  darunter  einmal  unter  der  bezeichnung  „Charitinnen". 
Diesmal  leuchtet  die  horazische  Grazienvorstellung  ganz  offen  hervor. 
Li  der  erzählung  ,J)er  Unzufriedene"  (s.  68)  heisst  es: 

Er  schweifte  noch  mit  zweifelhaften  Fyssen 
In  dieser  neuen  Welt,  als  ihn  der  Anblik 
Von  sieben  Nymphen  plötzlich  auf  sich  zieht; 
Den  Charitinnen  gleich,  wenn  sie  am  Peneus 
Mit  aufgelöstem  Gyrtel,  Hand  in  Hand, 
Der  Venus  und  dem  Lenz  entgegentanzen. 

Da  fällt  vor  allem  auf,  dass  der  vergleich  mit  sieben  Nymphen 
vorgenommen  wird,  ein  zeichen,  dass  dem  dichter  die  dreizahl  der 
Grazien  nicht  vor  äugen  stand.  Wie  in  diesen  versen  antike  poede, 
so  schwebte  antike  kunst  vor  bei  der  stelle  im  „Eingang^,  wo  er 
von  den  „Stunden"  und  „Zephyrgleichen  Freuden"  sagt:  ,pmit  dnrdb- 
schlungnem  Arm  vne  Gratien";  auch  hier  scheint  die  vorsteUong 
der  dreizahl  in  den  hintergrund  zu  treten.  In  beiden  Tillen  handelt 
es  sich  um  einen  vergleich,  wobei  aber  körperliche  und  seelisdie 
Vorzüge  nicht  zur  spräche  kommen.     Die  überlieferte  typische  tom 

^)  Erzählungen,  Heilbronn  bey  Franz  Joseph  Eckebrecht,  1752. 
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ist  noch  nicht  belebt,  wiewol  Wieland  anmutsvolle  mädchen  schon 
treffend  zu  zeichnen  verstand.  Dies  rechtfertigt  auch  bei  ihm 
die  annähme,  dass  die  Grazien,  trotz  der  begriffe  als  deren  Ver- 
körperung sie  seit  jeher  erschienen,  nicht  schon  ak  lebendige  ge- 
stalten in  der  phantasie  des  dichters  vorhanden  waren,  sondern  sich 
erst  an  wirklichen,  mehr  oder  minder  idealisierten  mädchenbildem 
verlebendigten. 

Noch  im  jähre  1752  entstand  das  Schreiben  von  der  würde 
and  der  bestimmung  eines  schönen  geistes,  womit  Wieland  in  den 
kämpf  gegen  die  anakreontik  kräftig  eintrat,  nachdem  schon  im 
Antiovid  Sticheleien  vorangegangen  waren.  ^)  Der  kämpf  hat  auch 
für  uns  Interesse,  da  er  nichts  anderes  ist  als  ein  aneinanderpraUen 
der  sinnlich -französischen  und  der  seelisch -englischen  richtung. 

Bedeutungsvoll  stehen  die  Grazien  gleich  an  der  spitze  des 
gedichtes*): 

Wo  die  dummheit  sonst  sass  und  mit  zuversichtlichem  antliz 
Herrschte,  da  sizt  die  dichtkunst,  die  Tochter  des  Himmels,  ihr  äuge 
Strahlt  mit  olympischer  hoheit,  die  goldne  harf  an  der  schulter 
Stehet  die  hannonie  mit  lieblich  sich  öfiienden  lippen 
Ihr  zur  seite;  mit  angebohmer,  bezaubernder  Anmut 
L&cheln  zu  ihrer  rechten  die  sittsamen  Charitinnen. 

Es  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  diese  Grazien  sich  bedeutend  er- 
heben über  die  bisher  besprochenen.  Sie  erscheinen  hier  ganz  wie 
sonst  Wielands  seelisch  anmutige  mädchen  in  lächelnder,  bezaubern- 
der anmut,  in  der  wir  die  sittsamkeit  als  wesentliches  element  kennen. 

Die  beobachtung,  dass  in  den  nächsten  stellen  die  Grazien 
wieder  mehr  typisch  erscheinen,  giebt  der  oben  ausgesprochenen 
meinung  eine  neue  stütze,  dass  sie  in  Wielands  Vorstellung  noch 
nicht  lebendig  waren.  Eine  erweiterung  des  in  ihnen  verkörperten 
begriffes  bietet  die  bezeichnung  angeborne  anmut.  Bei  Shaflesbury 
hat  Wieland  das  nicht  gefunden,  da  dieser  im  allgemeinen  eine 
bildung  und  erziehung  zur  anmut  verlangt. 

Ein  unsem  gegenständ  berührender  gedanke  ist  noch  zu  er- 
wähnen, den  Wieland  im  „Schreiben"  (s.  122)  so  ausspricht: 


^)  Vgl.  über  den  streit  Sauer  in  der  einleitung  zu  seiner  Uzausgabe 
s.  XX  ff.  DLDenkmale  83—88.  Seuffert  in  den  Göttinger  gelehrten  An- 
zeigen 1896.    8.  501  f. 

*)  .Schreiben  von  der  Wyrde  und  der  Bestimmung  eines  schönen  Geistes.* 
Abgedruckt  in  den  .Fragmenten  in  der  erzählenden  Dichtart;  von  ver- 
schiedenem Inhalte.    Mit  einigen  andern  Gedichten.*     Zürich,  1755. 
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WiBset,  die  blosse  Schönheit  macht  geister  so  wenig  als  leiber 
Liebenswyrdig,  das  herz  allein  giebt  den  reizungen  wyrdey 
Welche  den  wiz  und  die  äussre  gestalt  des  leibes  yerschönen. 

Wieder  ist  der  tiefgehende  gegensatz  äusserer  und  innerer  anmal 
hervorgekehrt  und  zwar  stehen  diesmal  ausdrücklich  körperlidM 
und  geistige  reizungen  —  französisch  —  dem  herzen  (das  Wiebuid 
gern  ftir  seele  gebraucht,  schönes  herz  neben  schöne  seele)  —  ei^^ 
lisch  —  gegenüber.  Dass  aus  der  beseelung  der  reizungen  anmut 
entsteht  y  ist  aus  dem  Antiovid  bekannt.  Dass  würde  hiermit  ver- 
bunden ist,  sei  hier  bemerkt,  weil  das  auf  eine  höhere  art  von 
anmut  zu  deuten  scheint,  die  wir  später  wieder  treffen  werden. 

Dieselben  ideen  von  anmut  und  liebe  kommen  in  den  folgen* 
den  werken  zum  ausdruck.  Das  jähr  1753  bringt  den  Gepröfien 
Abraham  und  die  Briefe  von  verstorbenen.^)  Der  geprüfte  Abraham 
erwähnt  die  Grazien  nicht.  Dagegen  treten  sie  in  den  Briefen  von 
verstorbenen  auf,  allerdings  nur  einmal  direkt  genannt  Es  ist  dies 
im  2.  brief,  Lucinde  an  Narcissa  (s.  15): 

Da  stehet  Narcissa 
Schön  wie  der  fryhling,  in  anmuth  gehyllet,  und  Iftchelt  sich  selbst  an. 
Schmeichelndes  glas,  was  zeigest  du  ihr?  die  heiterste  stime, 
Augen  die  seelenvoll  scheinen  und  wie  ihr  rosenmund  reden. 
Jeden  zug  mit  eigner  unnennbarer  anmuth  geschmycket. 
Welch  ein  zaubrisches  lächeln?  wie  blyht  die  sittsame  wange? 
Wie  viel  herzen  hat  schon  die  goldene  locke  geranbet. 
Die  auf  den  blendenden  hals  so  reizend  herabfällt?    Wen  fängt  nicht 
Dieser  geschmeidige  leib,  der  sie  den  Qratien  gleichet? 

Wieder  haben  wir  einen  vergleich,  und  durch  ihn  werden  die 
Grazien  sinnlich  lebendig.  Es  ist  charakteristisch,  wie  dieser  ver- 
gleich zum  schluss  an  den  „geschmeidigen  leib''  angehängt  wird; 
offenbar  aber  gleicht  Narcissa  nicht  bloss  dadurch,  sondern  doroh 
die  ganze  vorangehende  Schilderung  den  Grazien.  Vorzüge  der 
seele  sprechen  aus  körperlichen  Schönheiten,  aus  der  heitern  stirD, 
den  seelenvollen  äugen,  dem  rosenmund,  der  sittsamen  wange,  dem 
zauberischen  lächeln,  den  mit  unnennbarer  anmut  geschmückten 
Zügen  (wir  erinnern  uns  an  das  französische  je  ne  S9ai  quoi).  Dk 
goldne  locke,  die  reizend  auf  den  hals  herabfällt,  drückt  allerdingii 
seelische  anmut  nicht,  der  geschmeidige  leib  sie  nicht  umnittelbar  $aL 
Das  irdische  mädchen  wird  auf  diese  weise  geschildert,  md 


^)  Der  geprüfte  Abraham.  Ein  Gedicht  in  vier  Ges&ngen.  Zyrich,  M 
Conr.  Orell  und  Comp.  1758.  Briefe  von  Verstorbenen  an  hinterltaNM 
Freunde.    Ebenda,  1758. 
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zum  schlösse  erst  stellt  sich  der  gedanke  ein^  so  mögen  die  Grazien 
aussehen.  Was  sich  in  den  ^^Erzählungen^'  vermuten  liess,  dafür 
haben  wir  hier  ein  beispiel:  die  Grazien  werden  nach  mädchengeetalten 
geformt.  Es  ist  der  schon  wiederholt  beobachtete  Vorgang,  schliess- 
lich auch  der  natürliche.  Die  Grazien  eines  autors  sind  immer  ein 
Spiegel  seiner  ansichten  von  reizender  Weiblichkeit.  Dasselbe  gilt 
von  den  Grazien  eines  ganzen  Zeitabschnittes  oder  einer  dicht- 
gattung.  Denn  nur  wenigen  ist  es  gegeben,  den  boden  ihrer  zeit 
verkssend  gleich  Winckelmann  etwa  dem  wesen  der  grazie  in  den 
werken  des  altertums  nachzuforschen. 

Dieselbe  Narcissa  tritt  ein  zweitesmal  den  Grazien  insofeme 
nahe,  als  sie  (s.  13)  ,,die  rose  der  schönen,  die  Göttin  des  reizes'^ 
genannt  wird. 

Anschliessend  daran  wenden  wir  uns  jenen  vierzehn  gedichten 
Wielands  zu,  die  Hofinann-Wellenhof  in  Herrigs  Archiv,  band  66, 
88.  49 — 76,  nach  handschriften  der  Züricher  Stadtbibliothek  veröffent- 
licht hat.  Gleich  die  erste  dieser  ganz  Klopstock- seraphisch  ge- 
haltenen öden  (An  Serena  24.  September  1758)  enthält  die  Grazien 
in  einer  nun  etwas  auffallenden  weise.  Serena  wird  geschildert  (s.  51): 

Fromme  XJnBchnId,  ein  Herz  welches  nicht  heucheln  kan 

Das  gewohnt  ist  dem  Blik  dess  der  allwissend  ist 

Seine  Gedanken  zu  zeigen, 

Und  die  zärtlichste  Menschenhuld 

Spricht  ihr  Angesicht  noch! 

Einige  Strophen  darnach  folgt: 

Weinet  Freunde,  die  ihr  je  sie  gesehen  habt, 
Und  in  ihrem  Gesicht  mehr  als  nur  Gratien, 
Mehr  als  sterbliche  Schönheit 
Mit  Verehrung  gesehen  habtl 

Da  wir  aus  dem  ,^hreiben"  des  vorhergehenden  jahres  die  be- 
zaubernde anmut  der  sittsamen  Charitinnen  kennen,  die  als  ideale  wesen 
zur  Seite  der  dichtkunst  lächeln,  so  ist  es  aufTällig,  dass  Wieland 
den  Grazien  hier  eine  mindere  bedeutung  zuschreibt.  Die  Schilde- 
rung des  mädchens  enthält  wesentliche  elemente  der  Wielandischen 
anmut;  hierzu  werden  aber  die  Grazien  in  gegensatz  gebracht.  Nun 
wäre  möglich,  dass  der  dichter  bei  dem  hier  abstrakt  gebrauchten 
,,Gratien'^  ein  französisches  ,,graces''  im  siune  hatte,  das  allerdings 
jene  eigenschaflen  nicht  in  sich  begriff.  Möglich  wäre  allenfalls 
auch,  dass  die  Grazien  nicht  als  bloss  körperliche  reize  zu  verstehen 
sind;   sie  können  die  seelischen   elemente  enthalten,  welche  anmut 
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bewirken  9  aber  dennoch  einer  höheren  seelischen  würde ,  die  dch, 
wie  Wieland  gelegentlich  gesagt^  der  anmat  vereint,  entgegengesetrt 
werden,  so  dass  wieder  eine  doppelte  auffassnng  der  amnnt  tu 
tage  träte. 

Jedenfalls  sind  die  Grazien  höher  geschätzt  in  der  6.  ode,  die 
zwischen  dem  ende  des  gleichen  jahres  und  der  mitte  des  nächsten 
verfasst  ist.^)     Diese  stelle  lautet  (s.  62): 

Nun  ist  Daphne  ganz  Dein!    Daphne  in  deren  Blik 
Lieb'  und  Unschuld  dir  stralt;  Gyte  beseelt  ihr  Herz, 
Und  ihr  holdes  Betragen 
Tausend  sittsame  Gratien. 

Trotz  der  seelischen  geltung,  die  den  Grazien  wieder  eingeräumt 
wird,  ist  die  abstrakte  Verwendung  des  wertes  nicht  zu  verkennen, 
wie  schon  die  zahl  tausend  anzeigt. 

In  der  9.,  etwa  zwei  jähre  älteren  ode  ist  zu  lesen  (s.  67): 

Achl  so  suchen  sie  dich  [die  Weisheit]!    Dich,  die  mein  Socratee 

Bey  der  holden  Natur  unter  den  Gratien 

(Ein  entzykend  Gesicht!)  schwesterlich  sitzen  ÜEUid, 

Wie  Diana  bey  Nymphen  sizt. 

Wie  früher  in  beziehung  zur  dichtkunst,  sind  hier  die  Gh^azien  in 
Verbindung  mit  der  Weisheit  gebracht,  wozu  als  weiteres  element  die 
holde  natur  kommt.  Über  eine  einseitige  oder  gegenseitige  beein- 
flussung  ist  aber  ebensowenig  gesagt  als  bei  der  dichtkunst;  der 
dichter  scheint  das  wesen  seiner  göttinnen  fiir  so  klar  zu  halten, 
dass  über  die  art  dieses  einflusses  kein  zweifei  bestehen  kann. 
Das  motiv  ist  ja  übrigens  alt;  nur  stellt  Wieland  nicht  die  beliebte 
mythologische  Verbindung  Grazien -Musen  her,  sondern  geht  un- 
mittelbar auf  die  durch  die  Musen  dargestellten  begriffe  zurück 

In  dem  14.  stücke  müssen  die  Grazien  zu  einem  vexgleidi 
dienen  (s.  75):  ,,Siehe  wie  diese  Rose  gleich  einer  Njrmphe  sich 
brüstet,  Unter  den  Blumen  so  schön,  als  unter  den  Gratien  Venus.* 
Daraus  ergiebt  sich  eine  der  Venus  untergeordnete  Schönheit  der 
Grazien. 

Lebendige  gestaltung  der  Grazien  zeigt  sich  also  in  diesen  öden 
nicht.  Ein  ansatz  ist  gemacht,  wenn  die  Weisheit  schwesterlich  unter 
den  Grazien  sitzt,  aber  die  allegorische  figur  entrückt  das  bild 
wieder  dem  sinnlichen  vorstellungskreise. 


*)  Über  die  datierung  s.  Seuffert  im  Euphorien.  8.  ergftnznngsheft  1897, 
s.  81. 
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Noch  möchte  ich  einige  verse  anführen  ^  aus  denen  die  be- 
deutong  der  Miltonschen  Eva  als  abbildes  des  anmutigen  neuerlich 
hervorgeht.  Sie  stehen  in  der  11.  ode  (An  seine  freundin^  s.  70, 
vor  mitte  Januar  1752): 

Wie  Dein  himlischer  Geist  jeglichen  Block  belebt? 

Wie  im  redenden  Aug,  achl  im  so  schönen  Augl 

Sich  die  Seele  enthüllet 

Die  So  z&rtlioh  und  edel  denckt? 

Wie  den  blühenden  Leib  Anmuth  und  Huld  umfliest? 

War  nicht  Eva  so  schön,  da  ihr  entstehend  Bild 

Zur  b^eisterten  Seele 

Göttlicher  Miltonl  hemnter  stieg?  — 

Das  jähr  1754  bringt  die  ^^Erinnerungen  an  eine  freundin^^^); 
sie  fordern  zu  näherer  betrachtung  auf.  Dies  gedieht  nimmt  wieder 
das  alte  thema  von  der  wahren  Schönheit  und  anmut  auf  und  lehrt 
die  fireundin,  dass  es  die  seele  ist,  die  sie  den  klugen  gefällig  macht; 
die  Uebe  hingegen  wird  kaum  berührt  In  vielen  Variationen  wird 
der  grundgedanke  zum  ausdruck  gebracht;  wir  müssen  uns  be- 
schränken,  einiges  herauszuheben^  das  einblick  in  die  einzelheiten 
gewährt.  Es  wird  die  hohe  würde  der  seele  betont,  die  den  menschen 
den  engein  verwandt  macht  (s.  5): 

Vor  allen  schwebe  dir,  o  Freundin,  stets 
Der  Seelen  hohe  wyrde  vor  den  äugen  .  .  . 
Nur  durch  den  Geist,  nur  durch  dein  ewig  theil 
Bist  du  den  Seraphim  verwandt  und  kynftig 
Die  selige  Gespielin  ihrer  Freuden. 

Die  würde  der  seele  beruht  in  der  tugend,  in  der  bewussten  un- 
schuld,  im  gegensatz  zur  unbewussten  Unschuld  des  Antiovid  (s.  7): 

Wenn  Tugend  durch  den  flor  der  Schönheit  scheint, 

Was  ist  wohl  liebenswyrdiger  als  Sie? 

Ein  denkend  äuge,  das  mit  ernster  anmuth 

Und  mit  der  Majestät  der  sich  bewussten  Unschuld 

Stillschweigend  tadelt  oder  billigt, 

Wie  mächtig  stralet  es  in  edle  Seelen? 

Zugleich  bringen  diese  verse  den  gedanken,  dass  aus  der  Schönheit 
des  körpers  die  seelenschönheit  spricht^  der,  noch  mehr  an  seinen 
Urheber  Shaftesbury  anklingend,  auf  s.  9  wiederkehrt:  „Die  äussre 
Schönheit  ist  Allem  der  Widerschein  der  innem  gyte,  Der  um  die 
Seele  dynngewebte  flor."    Wieder,  wie  im  Antiovid,  legt  die  „ernste 


^)  Erinnerungen  an  eine  Freimdin.  Zyrich,  bei  Conr.  Orel  und  Comp.  1754. 
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anmut^y  die  ^^ajestät  der  sich  bewussten  Unschuld^,  das  ^denkende 
auge^^  die  Vorstellung  einer  höheren  grazie  nahe^  welche  verschieden 
ist  von  einer  andern  anmut,  die  er  bald  darnach  preist  (s.  9): 

Sey  imbesorgt  wie  du  gefallen  mögest  I 
Die  Unschuld  und  die  heitre  sittsamkeit. 
Ein  ofhes  antliz,  wo  die  gyte  Iftchelt, 
Muss  stets  gefallen.    Aber  niemals  zeige 
Dein  blik  ein  triumphirendes  bewustseyn, 
Dass  du  gef&llst,  nie  werf  auf  deine  anmut 
Die  eitelkeit  unangenehme  schatten  I 

Beiden  Vorstellungen  wird  der  name  anmut  ausdrücklich  beigegeben, 
beide  werden  als  das  gepriesen,  was  das  mädchen  anzustreben  habe; 
sie  stehen  auf  gleicher  sittlicherhöhe;  Unschuld  ist  ihrer  beider  grund- 
zugy  nur  ist  das  einemal  das  bewusste  derselben  hervorgehoben. 
Aber  die  eine  ist  ernst  und  hat  den  Charakter  der  i¥Ürde,  die  andere 
ist  heiter  und  hat  den  der  anmut ,  um  die  ausdrücke  im  sinne  der 
späteren  ästhetik  zu  gebrauchen.  £in  unterschied  besteht  also  und 
lässt  sich  schon  vom  Antiovid  her  verfolgen,  ohne  aber  sonst  deut- 
lich greifbar  zu  werden.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass  Wieland  selbst 
von  dieser  Zweiteilung  kein  klares  bewusstsein  hat  Es  handelt 
sich  ihm  in  dieser  zeit  nur  darum,  die  seelische  anmut  dem  bk» 
körperlichen  reize  entgegenzustellen,  sowie  die  himmlische  liebe  der 
irdischen,  der  woUust  Und  wie  in  der  seelischen  anmut^  stellt  sich 
auch  in  der  himmlischen  liebe  eine  Zweiteilung  ein,  indem  das  sinn- 
liche dement,  dem  im  Antiovid  ausdrücklich  seine  berechtigcmg 
zugesprochen  wird,  einmal  stärker  zu  wu*ken  scheint,  während  ein 
andermal  die  liebe  zu  überirdischer  Seelensympathie  wird.  Aus  dem 
kämpfe,  den  Wieland  gegen  die  nackte  Sinnlichkeit  führte,  erUlrt 
sich  leicht,  dass  er  eine  Spaltung  seiner  anmutidee  nicht  wahrnahm. 
Die  Spaltung  selbst  erklärt  sich  aus  dem  asketischen  ideal  des  trotsdem 
verliebten  Jünglings,  nicht  weniger  aus  den  verschiedenen  litterarischen 
einflüssen,  die  zusammen  auf  ihn  einwirkten;  gaben  ihm  Milton  and 
Thomson  bilder  der  heiteren  anmut,  so  traten  bei  Richardson  und 
Klopstock  ernst  und  würde  entgegen. 

Wieder  kommt  eine  ähnlichkeit  mit  Winckelmann  zum  Vorschein: 
bei  beiden  halten  sich  die  zwei  amnutvorstellungen  auf  einer  ähn- 
lichen seelischen  höhe,  wogegen  z.  b.  L.  v.  Hagedoms  „höhere 
Grazie"  ungefähr  Winckebnanns  (und  Wielands)  zweiter  grasie  ver- 
glichen werden  könnte. 

Trotz  der  ,, bewussten  Unschuld"  scheint  aber  bei  Wieland  immer 
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das  unbewusste  des  gefallens^  die  unbewusste  anmut  vorzuherrschen^ 
wie  schon  im  Antiovid  Ich  verweise  hierfür  auf  die  letztaDgefiihrte 
stelle  und  citiere  noch  einige  verse  (s.  10): 

Wohin  sie  geht,  folg^  ihr  die  sanfte  freude, 
Dur  blik  Toll  onbewusster  anmut  macht 
Den  fryhling  reizender  und  wölken  heiter. 

Das  ist  ein  beliebter  gedanke,  erinnert  aber  gerade  in  dieser  fassung 
an  Pyra  (FreundschaftUche  lieder  s.  30): 

Doris  lächelt,  spielt  und  singt. 
Ihr  yergntlgensToller  Blick 
Macht  die  trüben  Lüfte  heiter, 
Machet  lauter  Bösen  wachsen, 
Und  der  Lentz  herrscht  überall. 

Wieland  fährt  fort: 

Mit  sittsamkeit  und  allgemeiner  gyte 

Und  tausend  unerworbnen  lieblichkeiten 

Gewinnt  sie  jedes  herz  und  weiss  es  nicht. 

Nie  suchte  sie  den  schein  des  fSeinen  wizes, 

Und  was  sie  spricht  gefällt  und  ryhrt  das  herz; 

Doch  hört  sie  lieber.    Niemals  hat  ein  Spiegel 

Der  ihr  Yoryber  stand,  ihr  freundlich  äuge 

Zur  selbstbewunderung  den  Freundinnen  entzogen, 

Nie  hat  vom  stolzen  aug  herab  ein  tadelnd  lächeln 

Auf  eine  ybertroffene  Gespielin 

Ihr  unschuldsYoUes  angesicht  entheiligt 

Für  das  innere  wesen  der  anmut  ergiebt  sich  aus  diesem  und  dem 
vorangehenden  die  allgemeine  tugend^  die  gleichbedeutend  ist  mit 
der  inneren  gute.  Ihre  eigenschaflen  sind  Unschuld  ^  sittsamkeit, 
„aUgemeine"  gute,  bescheidenheit,  die  nicht  von  eitelkeit  getrübt 
wird;  ihre  Wirkung  ist:  zu  gefallen,  das  herz  zu  rühren  und  zu  ge- 
winnen; doch  ist  dies  eine  unbewusste  Wirkung.  Vgl.  hierzu  noch 
8.  10  den  Gegensatz:  „Die  Schöne  die  durch  kunst  gefallen  will, 
Findt  das  Geheimniss  lächerlich  zu  werden"  etc.  Wie  zuvor  be- 
merkt, tritt  nun  einerseits  heiterkeit  und  sanfte  freude,  anderseits 
ernst  hervor  und  bringt  so  eine  —  nicht  ausgesprochene  —  Scheidung 
in  zwei  Vorstellungen  zu  tage. 

Zum  schluss  (s.  16)  wird  noch  eine  Zusammenfassung  der  von 
der  freundin  geforderten  tugenden  gegeben,  wobei  einiges  neue  hinzu- 
kommt, wie  Wahrheit,  mitleid,  klugheit,  frömmigkeit: 

Stets  sey  dein  herz  mit  einer  Engelswache 
Von  tugenden  beschyztl    Die  freye  Wahrheit 
Die  Keuschheit  mit  dem  sittsamheitem  äuge, 

Pomexny,  Orasia.  11 
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Das  herz  voll  zftrtlichkeit;  die  ernste  Klugheit, 

Die  adlerblike  in  die  zokunft  wirft, 

Das  Mitleid  und  in  licht  gekleidt  die  Unschuld, 

Und  Frömmigkeit,  die  himmlische  gestalt, 

Die  dich  an  deinen  Ursprung  oft  erinnert: 

Die  sollen  ewig  einen  lichten  kreis 

Um  deine  Seele  machen  .  .  . 

Bei  aller  entwickelimg  des  anmutbegriffes  in  den  „Erinnerungen'' 
kommen  doch  die  Grazien  auch  hier  nicht  recht  zur  geltung.  Aller- 
dings beginnt  das  gedieht  gleich  mit  den  versen: 

Von  je  her  war  der  Weisheit  amt,  die  Schönheit 
Mit  Geist  zu  schmycken,  und  ihr  ein  gefolg 
Von  Gratien  zu  geben,  die  die  tugend 
Gebahr,  und  die  nicht  mit  den  wangen  welken. 

Aber  die  in  dem  bcgleitmotiv  eingeführten  Grazien  sind  abstrakte 
wesen.  Sie  sind  rein  geistig  und  vom  sinnlichen  element  durch  die 
letzten  worte  ausdrücklich  entfernt.     Wenn  es  heisst  (s.  8): 

Die  missgunst  schielt  hervor  aus  ihrem  lächeln 
Und  schlaue  sittsamkeit  färbt  ihre  wangen. 
Die  Gratien  entfliehn  sobald  sie  spricht, 

so  erfahren  wir  negativ  allerdings  etwas  von  deren  wesen,  das  über- 
einstimmt mit  dem  an  andern  stellen  von  der  anmut  gesagten;  aber 
sie  gewinnen  in  dieser  beliebten  Wendung  doch  nichts  an  Sinnlich- 
keit und  leben. 

Um  diese  zeit  lassen  sich  in  den  werken  Wielands  zwei,  wenn 
auch  nicht  streng  getrennte,  richtungen  verfolgen,  eine  christliche 
und  eine  platonische.  Die  erste  bietet  nichts  für  unsere  Unter- 
suchung, wol  aber  die  zweite.  Von  der  scheinbaren  und  der  wahr^ 
Schönheit  handelt  das  Gespräch  des  Sokrates  mit  Timoclea  (1754)^ 
von  Schönheit  und  liebe  der  „Theages"  („einige  Jahre"  vor  1758).*) 
In  der  mitte  zwischen  beiden  gruppen  stehen  die  „Sjrmpathien"  (1756). 

Das  erste,  dialogisch  gehaltene  werk  erschien  1755  gedruckt 
und  verrät  schon  im  vorberichte,  in  welchem  geist  es  gehalten  ist 
„Das  beste,  wozu  dieser  misslungene  Versuch  in  der  dialogistischen 
Schreibart  dienen  könnte,  wäre,  wenn  er  die  Kenner  veranlantei 


^)  Beide  liegen  mir  vor  in  der  Sammlung  einiger  prosaischen  Schriften 
von  C.  M.  Wieland.  Zürich,  bey  Orell  u.  Comp.  1758,  8  teile.  .Theaget, 
oder  Unterredungen  von  Schönheit  und  Liebe.  £in  Fragment"  I,  s.  189  ft 
, Gespräch  des  Socrates  mit  Timoclea,  von  der  scheinbaren  und  wahren 
Schönheit*,  HI,  s.  161  ff. 


163 

die  Lehren  des  Shaftesbury  über  diese  Art  von  "Werken  des  Geistes 
nnter  den  Deutschen  bekannter  zu  machen."  Wenn  Wieland  von 
Schönheit  redet,  so  muss  darunter  seelisch  belebte  Schönheit,  anmut, 
verstanden  werden.  Er  stellt  in  diesem  werke  wieder  sein  mädchen- 
ideal auf.  Sein  Sokrates  sagt  (s.  172)^  ein  mädchen  habe  nicht  eher 
das  geringste  recht,  sich  fiir  schön  zu  halten,  als  bis  es  einer 
Pasithea  (so  heisst  bei  Homer  und  in  Wielands  „Grazien"  eine  der 
Grazien)  gleiche,  die  Timoclea  eben  nach  „einem  unserer  Poeten" 
beschrieben  hat  (s.  170).  Diese  beschreibung  muss  ganz  hierher  ge- 
setzt werden,  da  sie  eine  Zusammenfassung  der  verlangten  Vorzüge 
giebt  und  ihre  Verbindung  mit  den  Grazien  herstellt: 

,,Die  liebenswürdige  Pasithea  gefällt  allen,  die  sie  sehen,  aber 
ein  Weiser,  der  sie  sieht,  muss  sie  lieben.  Ihre  Augen  lächeln  wie 
ein  heiterer  Abendhimmel,  und  die  Sittsamkeit  wohnt  auf  ihren  un- 
verstellten Wangen.  Wenn  sie  redet,  so  ist  der  Innhalt  ihrer  Worte 
so  harmonisch  als  ihre  Stimme,  ihre  Empfindungen  sind  aufrichtig, 
gütig  und  unschuldig  wie  ihre  Blike.  In  ihren  G^berden  ist  An- 
stand, ihre  Kleidung  ist  einstig  und  zierUch;  sie  hebt  ihre  Schwester 
so  zärtlich,  als  ob  sie  nicht  schöner  wate,  und  ihre  liebste  Bemühung 
ist,  emer  Mutter  zu  gefaUen,  nach  deren  Erinnerungen  und  tugend- 
haften  Sitten  sie  sich  zu  bilden  trachtet  Wenn  die  Gratien,  welche 
die  Tugend  begleiten,  eine  irdische  Gestalt  annehmen  wollte[n],  so 
würde[n]  sie  die  deine  annehmen,  o  Pasithea;  beym  ersten  Anblik 
ist  man  geneigt,  dich  für  liebenswürdig  zu  halten:  je  mehr  man 
dich  kennt,  desto  gewisser  wird  man,  dass  du  es  bist.'' 

Offenbar  hat  hier  Wieland  zusammenfassend  ein  Idealbild  eines 
anmutigen  mädchens  aufgestellt.  Die  meisten  züge  daraus  sind  von 
firtther  her  schon  bekannt;  von  neueren  hebe  ich  hervor  den  harmo- 
nischen Inhalt  der  worte,  den  anstand  der  geberden,  die  einfalt  und 
Zierlichkeit  der  kleidung.  Nun  wird  der  Übergang  zu  den  Grazien 
gemacht:  wollten  diese  begleiterinnen  der  tugend  irdische  gestalt 
annehmen,  so  müssten  sie  so  sein  wie  Pasithea.  Es  ist  hier  so 
recht  klar  ausgesprochen,  dass  die  überirdischen  Grazien,  die  im 
allgemeinen  keine  irdische  gestalt  haben,  also  unsinnlich  sind,  ihre 
erscheinungsform  von  einem  irdischen  mädchen  entlehnen  müssen. 
Zum  erstenmal  erhält  man  an  dieser  stelle  ein  ausführliches  bild 
der  Grrazien  in  Wielands  Vorstellung.  Ein  allgemeinerer  vergleich 
findet  sich  noch  s.  165:  „Meine  Gespielinnen  sind  alle  so  artig  wie 
Gratien." 

Zwei  stellen  aus  der  Timoclea  kommen  femer  in  betracht.   Zu- 
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nächst  eine  kleine  theoretische  erörterung  (s.  184  f.):  ^^Man  versteht 
unter  dem,  was  man  Annehmlichkeiten  oder  Gratien  nennet,  nichta 
anders  als  diese  kleine  Einflüsse ,  welche  die  Lebhaftigkeit ,  Schön- 
heit und  Zierlichkeit  des  Gemüths  in  dem  Körper  hat;  und  wenn 
man  genau  redet^  so  unterscheidet  man  Schönheit  und  Anmath,  von 
denen  die  lezte^  eben  deswegen ,  weil  sie  unmittelbar  aus  der  Seele 
fliessety  weit  edler  ist  als  die  erste/^  Dem  beginn  ist  gleich  ein 
beleg  zu  entnehmen,  dass  das  wort  „grazien^^  oft  in  ganz  abstraktem 
sinne  gebraucht  wird,  ohne  dass  an  die  huldgöttinnen  selbst  gedacht 
wird.  Viel  wichtiger  aber  ist  die  stelle  als  beweis,  dass  Wieland  — 
von  Breitingers  unvollkommenem  versuch  abgesehen  —  der  erste 
ist,  der  in  Deutschland  den  unterschied  von  Schönheit  und  anmut 
aufstellte,  da  die  entstehung  der  Timoclea  vor  die  briefe  Mendels- 
sohns über  die  empfindungen  fällt.  Hierbei  ist  noch  festzuhalten, 
dass  er  schon  —  als  der  erste  —  den  namen  anmut  fUr  den  begriff 
annahm,  den  später  wieder  Schiller  aufgriff,  dass  er  femer,  aller» 
dings  in  anlehnung  an  Shaftiesbury,  ihren  grund  in  der  seele  find^ 
Lebhaftigkeit,  Schönheit  und  Zierlichkeit  des  gemütes  werden  als 
erzeuger  der  anmut  angenommen;  es  wird  also  auch  dem  element 
der  bewegung  die  gebührende  stelle  eingeräumt.  Er  tritt  ferner 
schon  dem  je  ne  sais  quoi  entgegen  (wie  Hogarth),  indem  er  auf 
derselben  seile  sagt:  „Für  einen  Socrates  ist  diese  Anmuth  kein 
je  ne  S9ais  quoi,  er  sucht  ihren  Grund  in  der  Seele  auf,  und  wird 
allemal  Ursachen  angeben  können,  wenn  ihm  jemand  auf  solche 
Art  sein  Herz  abgewinnen  würde." 

Der  später  gern  auftretende  gedanke,  dass  leidenschaften  die 
anmut  vernichten,  begegnet  in  der  Timoclea  ebenfalls,  aber  in  der 
schärferen  fassung,  dass  eine  schlimme  leidenschaft  körperliche  Schön- 
heit überhaupt  zerstört  (s.  180):  „E^ne  herrschende  schlimme  Leiden- 
schaft, es  sey  nun  Neid  oder  Eifersucht  oder  lasterhafte  Liebe,  kann 
in  kurzer  Zeit  aus  einer  Gratien  ein  Schrekbild  machen.  Da 
siehst  also,  dass  auch  die  äusserliche  Schönheit  vielmehr  von  der 
Seele  abhängt,  als  man  insgemein  aus  Mangel  der  Überlegung  meynt" 

In  den  „Sympathien^' ^)  kommt  neben  dem  platonischen  das 
religiöse  moment  stark  zur  geltung,  was  zum  teil  auch  auf  die 
Grazien  nicht  ohne  einfluss  bleibt,  da  nämlich  (s.  48)  gefragt 
wird:  „Wenn  du  so  empfindlich  ftir  die  Vergnügen  der  Einbildungs- 
kraft bist,  Aedon,  hat  denn  die  wahre  Unschuld,  die  Rechtschaffen- 


>)  Sympathien,    as  Soul  approaches  Soul  —  1756. 
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heit,  die  Beligion  keine  Gratien?"  Die  „Gratien"  sind  wieder 
abstrakt  als  annehmlichkeiten  zu  fassen;  so  auch  in  folgenden  stellen: 
,^eine  Seele  ist  ein  Bildniss  der  Gottheit,  deine  Gestalt  ein  Bild 
deiner  Seele.  Diese  Farben,  diese  Gratien,  sind  der  Glanz,  den  sie 
über  den  Leib  ausgiesst,  durch  welchen  sie  würken  soll"  (s.  14). 
„Das  schmelzende  Feuer  ihrer  Augen,  die  Farbe  ihrer  Wangen  ist 
gleich  der  welken  Lilie,  alle  diese  lächelnden  Gratien  sind  ver- 
schmachtet!" (s.  89).  Allerdings  spielt  hier,  wie  allgemein,  deutlich 
die  Vorstellung  der  person  der  Grazien  als  gottheiten  hinein.  Noch 
viel  stärker  ist  das  der  fall  s.  16:  „O  Celia,  betrüge  nicht  die  Ab- 
sichten des  Schöpfers,  der  dich  gebildet  hat!  Mache  deine  Gratien 
nicht  zu  Syrenen,  die  uns  zum  Tod  einladen!"  Granz  persönlich 
erscheinen  sie  s.  148:  es  sei  nötig,  „die  Gratien,  die  allzulange 
Sclavinnen  der  wollüstigen  Göttin  gewesen  sind,  wieder  in  ihr  ge- 
höriges Amt,  als  Aufwärterinnen  der  Weisheit  einzusezen."  Wieder 
ist  ein  hieb  geführt  gegen  die  anakreontisch- französische  richtung, 
und  zwar  diesmal  ausdrücklich  gegen  ihre  auffassung  der  Grazien. 
In  den  kämpf,  den  Wieland  auf  dem  gebiete  der  Schönheit  und 
anmut  unternommen  hatte^  sind  hiermit  die  Grrazien  hineingezogen, 
und  die  zwei  auffassungen  derselben,  die  sich  nebeneinander  oder 
sich  kreuzend  verfolgen  liessen,  werden  nun  zum  erstenmal  von 
einem  dichter  bewusst  gegenübergestellt. 

Mit  der  dichtkunst  treten  die  Grazien  nach  altem  muster  zwei- 
mal in  Verbindung.  Ahnlich  wie  in  der  Anthologie  wird  von  Ana- 
kreons  liedem  gesagt,  dass  in  ihnen  „die  delicate  Wollust  und  die 
naiven  Gratien  athmen"  (s.  44).  Das  beiwort  „naiv*^  tritt  hier  zum 
erstenmal  bei  Wieland  auf  und  weist  —  vielleicht  nur  indirekt  — 
auf  die  Franzosen.  Das  andere  Mal  stehen  sie  zusammen  mit  den 
Musen:  ,yDer  dichterische  Genie,  den  die  Musen  erzogen  haben 
und  die  Gratien  begeistern  .  .  ."  (s.  107). 

Für  die  eigenart  der  Grazien  ergiebt  sich  somit  aus  den  Sym- 
pathien nichts  besonderes;  die  in  Timoclea  gemachten  ausätze  zur 
versinnlichung  der  (xrazien  treten  wieder  zurück;  nur  das  beiwort 
„lächelnd'^  (s.  89)  ist  ein  schwacher  rest.  Durch  die  bezeichnung 
naiv  wird  allerdings  etwas  neues  eingeführt,  das  in  dem  anmuts- 
begriff  Wielands  bisher  nicht  vorhanden  ist,  aber  es  bleibt  vorläufig 
unausgeführt 

In  der  Timoclea  fanden  wir  die  beschreibung  eines  mädchens, 
woran  die  bemerkung  geknüpft  war,  so  müssten  die  Grazien  aus- 
sehen.  Im  Fragment  Theages  wird  nun  ein  gemälde  von  ihnen  selbst 
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geschildert;  das  Theages  gemalt  hat,  „ein  eigentlicher  Apelles,  der 
in  allem  dem,  was  das  Wort  Grace  bezeichnet,  wie  jener  griechische 
Correggio,  ganz  eigen  und  unvergleichlich  ist".  Diese  bemerkung 
(s.  165)  verrät  eine  weitere  beschäftigung  mit  der  theorie,  denn  in 
werken  über  die  maierei  wird  mit  vorUebe  an  ApeUes  und  Correggio 
die  grazie  gerühmt.  Aus  welchem  werke  Wieland  das  geschöpft  hat, 
kann  ich  umsoweniger  feststeUen,  als  das  wort  grace  nicht  einmal 
verrät,  ob  er  sich  an  Engländer  oder  Franzosen  anlehnte. 

Über  die  Grazien  heisst  es  dann  (s.  166):  „Diese  Grratien  geben 
sich  beim  ersten  Anblik  durch  die  nahmenlose  Empfindung  zu  er- 
kennen, welche  die  bescheidne  Anmuth  in  Seelen  von  zartem  Ge- 
fühl zu  erregen  pflegt.  Sie  sind  ganz  blühend,  ganz  Leben,  gans 
Seele  und  Geist  Die  aufrichtigste  Unschuld  und  eine  naive  Gtfite, 
der  man  sein  Herz  nicht  versagen  kann,  athmet  in  ihren  Minen. 
Ein  sanflwallendes  Gewand  (man  glaubt  es  wallen  zu  sehen)  um- 
schattet, gleich  einer  lichten  Silberwolke,  ihre  keusche  Schönheit, 
und  erhöhet  den  Eindruk  derselben  unendlich  weit  über  die  un- 
reservierten Venusbilder,  welche  alle  ihre  Reizungen  so  wolfeil  an»- 
kramen,  dass  sie  nichts  zu  errathen  übrig  lassen.  Eine  jede  dieser 
Gratien  drükt  etwas  eignes  aus.  Die  eine  scheint  die  Freudigkeit 
der  jugendlichen  Unschuld  abzubilden;  sie  gleicht  in  ihrer  ganzen 
Person  der  neuentfalteten  Rosenknospe,  und  lächelt  dem  Frühling, 
der  rings  um  sie  aufblüht,  mit  heitern  Bliken  entgegen.  Eine 
andre  stellet  die  Sittsamkeit  vor.  Die  Farbe,  welche  an  Anmuth 
alle  andre  Farben  in  der  Natur  Übertrift,  die  holdselige  Röthe,  die 
durch  eine  Vergleichung  mit  der  Rosenfarbe  verdunkelt  würde, 
tuscht  ihre  sanften  Wangen  auf  eine  so  feine  Art,  dass  man  fast 
böse  auf  den  Künstler  werden  möchte,  dass  er  so  kühn  gewesen, 
der  Natur  so  genau  nachzuahmen,  da  er  nicht  fähig  war,  ihr  das 
wenige  zu  geben,  was  ihr  noch  zum  Leben  zu  fehlen  scheint.  Ihre 
Mine  drükt  die  Empfindung  einer  innerlichen  Würde  aus,  welche 
ihr  inuner  leise  zulispelt,  nichts  zu  thun  oder  zu  leiden,  was  die- 
selbe verdunkeln  könnte.  Die  dritte  lächelt  uns  mit  einer  so  sanftoi 
und  offenherzigen  Güte  an,  und  es  ist  etwas  so  aufrichtiges  und 
anziehendes  in  ihrem  Lächeln,  dass  ich  keinen  Namen  für  das^  was 
sie  ausdrükt,  finden  kann  ....  Ich  nenne  sie  die  moralischen 
Gratien."  Diese  bezeichnung  ist  Shaftesbury  entnommen.  An 
anderer  stelle  habe  ich  erwähnt,  dass  auch  in  einer  handschrift 
von  1757  Wieland  von  Shaftesburys  moral -Venus  und  den  moral- 
Graces  spricht;  das  bruchstück,  das  gegen  Uz  gerichtet  ist,  bringt 
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ausdrücklich  diese  Grazien  in  gegendatz  zu  denen  von  Uz  und  der 
anakreontik  überhaupt  Die  stelle  lautet^):  „Es  scheint  nicht^  dass 
Sie  die  Gratien  Homers  und  Pindars  kennen.  Das  waren  gantz 
andere  als  die  ihrigen.  Aber  wer  verlangt,  dass  man  immer  weinen, 
dass  man  schwehrmüthig  seyn  soll?  . . .  Sollte  Hr.  Utz  nicht  wissen, 
dass  die  Tugend  mitten  zwischen  den  zween  Abwegen  liegt.  Aller- 
dings sollte  der  Liebling  der  Gratien  wissen,  was  die  moral- Venus 
und  die  moral-Graces  sind,  von  denen  Shaftesbury  spricht.  Welch 
ein  liebenswürdiger  Scribent  wären  sie  gewesen,  wenn  sie  diese 
Gratien  gekannt  hätten!''  Dass  gerade  Uif  damit  am  stärksten  ge- 
troffen wurde,  muss  nach  dem,  was  über  seine  Grazien  festzustellen 
war,  allerdings  mehr  als  zweifelhaft  erscheinen;  aber  er  galt  nun 
einmal  als  sündenbock  der  anakreontik,  und  gegen  ihre  sinnliche, 
tändelnde  auffassung  der  Grazien,  die  nach  den  Sympathien  schon 
allzulang  Sklavinnen  der  wollüstigen  göttin  waren,  wendet  sich 
Wieland.  Obwol  der  kämpf  der  gegensätze  schon  vom  Antiovid 
her  zu  verfolgen  ist,  so  ist  es  doch  bedeutsam,  dass  diese  nun  in 
den  Grazienunterschieden  verkörpert  erscheinen  und  einander  gegen- 
übertreten. Im  ausgleich  der  gegensätze  werden  die  Grazien  dann 
schon  hier  zu  Vertreterinnen  einer  lebensanschauung,  die  die  tugend 
in  der  mitte  zweier  abwege,  überstiegener  Schwermut  und  sinnlicher 
firivolität^  zu  suchen  bestrebt  ist.  Dass  übrigens  Uz  ganz  denselben 
gedanken  schon  einige  jähre  zuvor  gehegt  hat,  glaube  ich  nach- 
gewiesen zu  haben. 

So  werden  die  Grazien  Wieland  immer  wichtiger  und  deutlicher. 
In  der  Timoclea  versucht  er,  sie  sich  an  einem  mädchen  völlig  zu 
versinnlichen,  und  die  oben  angeführte  stelle  aus  dem  Theages  ist 
ein  neuer  beleg  ftlr  die  lebhaftere  beschäftigung  mit  diesem  problem. 
Was  sich  in  früheren  Schriften  für  die  anmut  ergeben  hat,  wird 
hier  zusammengefasst  und  erweitert.  Wir  wussten,  dass  sie  ver- 
gnüge, gefalle,  das  herz  einnehme.  Diese  Wirkung  wird  genauer 
dargelegt  als  namenlose  empfindung,  die  in  seelen  von  zartem  ge- 
fühl  erregt  wird.  Es  ist  somit  auch  das  neue  wort  „empfindung'' 
in  das  gebiet  der  Grazien  gezogen.  Aufrichtigkeit,  Unschuld,  gute 
sind  von  anfang  an  bei  Wieland  verfolgt  worden,  das  naive  dement 
trat  so  nebenher  in  den  Sympathien  auf,  scheint  aber  diesmal  schon 
als  wesentlich  zu  gelten. 

Die  Grazien  sind  bekleidet  gedacht   In  einer  dem  Horaz  nach- 


»)  Sauer,  Werke  von  J.  P.  Ü£,  DLDenkmale  33—88,  b.  XLVm. 
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gebildeten  stelle  der  „Erzählungen'^  tanzen  de  ^^mit  aufgelöstem 
gürtel".  Wo  in  der  Timoclea  Pasithea  geschildert  wird,  deren  ge- 
etalt  die  Grazien  annehmen  müssten,  wird  die  kleidung  ^^einfältig 
und  zierlich''  genannt.  Hier  endlich  ist  sie  ein  y^sanfitwallendes  gewand 
gleich  einer  leichten  silberwolke''.  Durch  die  kleidung  wird  der 
eindruck  der  Schönheit  erhöht,  wobei  aber  das  sinnliche  motiv  Tor- 
zuwalten  scheint,  dass  durch  die  Verhüllung  die  begierde  nach  dem 
verborgenen  gereizt  werde. 

In  der  einzelbeschreibung  der  figuren  des  bildes  werden  dann 
die  allgemeinen  eigenschaften  auf  die  drei  Grazien  verteilt,  ohne 
dass  damit  etwa  eine  teilung  der  anmut  selbst  beabsichtigt  wäre. 
Denn  die  theorie  bleibt  auch  darnach  einheitlich  (s.  168):  ,^ie9e 
[Grazien]  verdienen  . . .  eigentlich  den  Nahmen  des  Widerscheins  der 
innerlichen  Güte  einer  menschlichen  Seele;  ohne  sie  ist  Schönheit 
ein  lebloses  unvollendetes  Bild;  durch  sie  ist  auch  ein  verwelktes 
Angesicht  lieblich.''  Noch  in  weiteren  sätzen  wird  moralische  schön« 
heit  im  sinne  Shaflesburys  behandelt;  ftir  uns  ist  nur  das  eine  von 
bedeutung,  dass  sie  jetzt  ausdrücklich  an  die  Grazien  angeknüpft  wird. 

Inzwischen  hat  sich  in  Wieland  ein  Umschwung  seiner  an- 
schauungen  zu  vollziehen  begonnen.  Er  kehrt  wieder  zu  Xenophon 
zurück,  dem  in  der  Überlieferung  besonders  grazie  zugeschrieboi 
wurde,  in  dessen  Cyropädie  er  noch  1774  die  besten  muster  ,,schöner 
Seelen"  fand.^)  Xenophon  tritt  nun  statt  Plato  an  die  seite  Shaftes- 
burys.^  „Cyrus"  und  „Araspes  und  Panthea",  beide  von  Xenophcm 
angeregt  gehören  hierher.  Gleich  am  beginne  des  C]rrus')  stehen 
bedeutungsvoll  die  namen  beider  autoren,  wie  wir  es  auch  im  zweiten 
werk  finden  werden. 

Zeige  sie  mir,  o  Wahrheit,  von  ihren  Beitzen  umgeben, 

Jene  sittliche  Venus,  die  einst  dein  Xenophon  kannte 

Und  dein  Ashley  mit  ihm,  die  Mutter  des  geistigen  Schönen.   (I,  y.  27  ff.). 

Wenn  die  „Reize''  abstrakt  klingen,  erinnern  sie  doch  durch  den 
ausdruck :  Venus  von  ihren  Reizen  umgeben  an  die  Grazien;  und  in 
der  that  heisst  es  in  späteren  ausgaben:  „in  ihrer  Grazien  Mitte'^ 
Im  dritten  gesang  (v.  71  ff.)  erscheinen  die  Grazien  im  gefolge 
der  Musen: 


*)  Wielands  werke.    Hempel  32,  5  ff. 

*)  Vgl.  Herchner,  Die  Cyropädie  in  Wielands  werken.    Progr.  Berlin. 
1892.    S.  3  f. 

•)  Gyrus,  von  C.  M.  Wieland.    Zürich,  bey  Geesner  1759. 
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In  ihrem  sanften  Gefolge 
Kommen  die  Gratien  alle,  die  feinen  sittlichen  Freuden, 
Und  der  schlaue  Geschmack,  der  Prüfer  des  Schönen  und  Edeln. 

Die  Grazien  dürfen  kaum  mit  den  Freuden  identificiert  werden,  da 
diese  bekanntlich  in  der  dichterischen  ausdrucksweise  der  zeit  als 
eigene,  verkörperte  wesen  gelten;  doch  lässt  ihre  begleitung  auf  die 
eigenart  der  Grazien,  über  die  sonst  nichts  gesagt  ist,  Schlüsse  zu. 
Ebenso  erscheinen  sie  mit  den  Musen,  in  derselben  ausdrucks- 
weise (j,d\e  Grazien  alle*')  und  ohne  weitere  angäbe  ihrer  bedeutung 
und  ihrer  Wirkung  im  5.  gesange  (v.  5 7 ff.): 

Ihm  [Arasambes]  hatten  die  Gratien  alle, 
Da  er  wurde,  gelächelt,  ihm  hatte  die  schönste  der  Musen 
Selbst  die  nectame  Brust  in  Lorbeerhaynen  gereichet. 

Noch  einmal  treten  im  Cjrrus  die  Grazien  auf,  diesmal  zu  einem 
vergleich  verwendet,  in  einer  sehr  anakreontisch  gehaltenen  stelle 
(III,  V.  466  ff.): 

So  eUet  ein  Trupp  von  blühenden  Hirten 
Hüpfend  zum  festlichen  Tanz,  wenn  auf  den  Auen  der  Frühling 
Jugendlich  scherzt,  von  Freuden  und  Liebes-Göttem  umflattert, 
Alle  Eosen- bekränzt;  sie  fliehen  mit  schlüpfenden  Tritten 
Ober  die  Blumen,  ein  Chor  von  rosenwangichten  Mädchen 
Winkt  gegen  über,  den  Gratien  gleich,  mit  den  Armen  verschlungen. 

Die  antike  Vorstellung  wirkt  noch  in  dem  verschlingen  der  arme 
nach,  das  aber  nicht  so  eng  ist,  ein  winken  zu  verhindern.  In 
anderer  hinsieht  z.  b.  in  bezug  auf  die  dreizahl  ist  die  antike  Vor- 
stellung verblasst;  es  ist  gewiss  hier  wie  auch  sonst  häufig  an  mehr 
mädchen  gedacht 

„Araspes  und  Panthea"^)  steht  unter  demselben  zeichen  Xenophons 
und  Shaftesburys.  In  der  „Zuschrift"  (s.  VII)  erscheinen  sie,  aller- 
dings im  rückblick  auf  den  „Cyrus",  also  verbunden:  Es  „gab  mir, 
ich  weiss  nicht  welch  ein  Dämon,  ...  in  die  Gestalt  der  Muse 
Xenophons  und  der  moralischen  Venus  des  Shaftesbury  verkleidet, 
den  Gedanken  ein  .  .  ."  Von  Xenophon  wird  (s.  V)  gesagt,  dass 
aus  seinem  munde  die  Musen  und  Grazien  zu  reden  scheinen.  Die 
erzählung  behandelt  denselben  gedanken,  der  später  im  Agathon 
durchgebildeter  zur  ausftlhrung  gelangte,  den  tibergang  überirdisch 
seelischer  liebe  zu  sinnlicher  leidenschaft.  Die  liebe  im  seelischen 
sinn  wird    namentlich   in  den    erstem    teilen   des    Werkes    erörtert. 


^)  Araspes  und  Panthea.    Eine  moralische  Geschichte,  in  einer  Reyhe 
von  Unterredungen.  Von  C.  M.  Wieland.  Zürich,  bei  Orell  und  Comp.  1760. 
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Die  Grazien  erscheinen  aber  darin  eigentUch  nur  im  abstrakten 
sinne  der  anmut:  ,,0  mein  Freund^  es  ist  eine  höhere  nrsprib^ 
liehe  Schönheit  in  ihr^  von  der  alle  diese  äusserlichen  Reise  und 
Grazien  ausfliessen'^  (s.  84).  ^^Was  für  eine  Gefahr  kami  da  aeyn, 
wo  Tugend  und  Weisheit  mit  der  Schönheit  und  allen  Grauen,  ia 
vertraulicher  Eintracht  die  gerechteste  Liebe  fodem?^  (s.  94).  Nor 
einmal  tritt  eine  Verkörperung  nach  dem  muster  Anakreons  an 
(s.  87):  „von  den  kleinsten  Gratien,  die  um  ihre  Lippen  hemm 
flattern."  — 

Mit  dem  „Don  Sylvio  von  Kosalva^^)  zeigt  sich  Wieland  von 
einer  ganz  neuen  seite.  Die  zurückgehaltene  Sinnlichkeit  hat  ihn 
rechte  geltend  gemacht,  der  Seelenschwärmer  wandelt  in  irdischer 
Sphäre  und  malt  frivoles  mit  behagen.  Schon  in  Bern  hat  er  fran- 
zösische bildung  in  sich  aufgenommen  ^  auf  dem  schloas  des  grafen 
Stadion  bei  Biberach  wird  sie  erweitert^  und  damit  eine  Umwandlung 
bewirkt.  Aber  was  er  bei  Plato  und  vornehmlich  bei  Shaft^sbiiiy 
gelernt  hat^  geht  ihm  nicht  verloren;  seine  ganze  seele  ist  davon 
durchtränkt.  Überflüssiges  wird  freilich  abgestossen,  aber  der  ge- 
danke  der  von  einer  schönen  seele,  von  sittsamer  Unschuld  und 
gutem  herzen  belebten  und  zur  anmut  gestalteten  Schönheit  bleibt 
in  ihm  bestehen.  Der  roman  Don  Sylvio  bietet  einige  stellen «  wo 
dies  ausgesprochen  ist,  so  s.  85:  ,,.  .  .  dass  man  sie  nur  anzusehen 
brauchte,  um  die  ungemeine  Harmonie  des  Leibes  und  der  Seek 
in  ihr  zu  bewundem,  die  nach  den  Grundsätzen  des  Pythagoras  die 
höchste  Schönheit  ausmacht.'^  Hierzu  kommen  nun  fituizösisdie 
einflüsse,  die  sich  aber  nicht  im  einzelnen  verfolgen  lassen,  besonders 
weil  Wieland  nichts  aufnahm,  was  seiner  grundvorstellung  entgegen 
war.  Doch  in  einem,  glaube  ich,  lässt  sich  dieser  neue  einflofls 
greifen,  im  moment  der  bewegung.  Das  war  bisher  vorausgesetzt, 
aber  Wieland  wol  nicht  recht  deutlich.  Ihm  kam  es  auf  das  see- 
lische an,  das  allerdings  hauptsächlich  im  bewegten  zustand  sich  dmeh 
blicke,  geberden  u.  s.  w.  äussert;  er  betonte  ja  auch  die  lebhaflig- 
keit  des  geistes.  Nun  aber  gelangt  die  körperliche  bewegong  ein- 
mal zur  geltung.  „So  geringfügig  dieser  Gegenstand  an  sich  seDM 
war,  so  wichtig  wurde  er  .  .  .  durch  den  Reitz,  den  sie  über  nlleB 
was  sie  sagte  oder  that,  auszugiessen  wusste  .  . .  Jeder  ihrer  Blicke, 


^)  Der  Sieg  der  Natur  über  die  Schwärmerey,  oder  die  Abentheaor  dei 
Don  SylTio  von  Bosalva.  Eine  Geschichte  worinn  alles  Wunderbare  natfl^ 
lieh  zugeht    Ulm  1764. 
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jedes  Wort,  das  sie  sprach ,  jede  kleine  Bewegung,  die  sie  machte, 
vermehrte  die  Entzückmig,  worinn  er  ganz  verlohren  schien^'  (s.  844). 
„Sie  gefiel  ohne  gefallen  zu  wollen,  und  die  Anmuth,  die  ihre 
kleinsten  Bewegungen  anzüglich  (=  anziehend)  machten  [I],  war 
ebenso  natürlich  und  ungeschminkt  als  ihre  Gesichtsfarbe'^  (s.  420). 

Auch  im  Don  Sylvio  also  schweben  die  Grazien  Wieland  vor; 
ja  sie  werden  sinnfälliger,  sie  gewinnen  körper.  Es  war  gewiss 
kein  ganz  naheliegender  gedanke,  das  gesteil  eines  tisches  aus  den 
figuren  der  Grazien  bestehen  zu  lassen;  allerdings  ist  es  leicht  mög- 
lich, dass  er  ähnliches  in  Wirklichkeit  gesehen  hat.  Die  erste 
Nymphe,  heisst  es  s.  495,  „brachte  einen  kleinen  Tisch  von  Bern- 
stein, der  von  drey  Gratien  emporgehoben  wurde,  die  aus  einem 
Amethyste  geschnitten  waren/'  Ist  Wieland  firüher  zu  seinen  Grazien 
eigentlich  auf  theoretischem  wege  gekommen,  so  geht  er  jetzt  von 
ihrer  erscheinungsform  aus,  um  wieder  zur  theorie  zu  gelangen. 
Früher  sind  ihm  aus  begriffen  und  aus  idealen  mädchengestalten 
seine  Grazien  erwachsen,  nun  beginnt  er  nachzudenken  über  die 
firemden  Grazien,  die  der  Überlieferung;  nun  misst  er  jene  an  diesen: 
„Und  gesetzt  auch,  dass  sie  etwas  kleiner  wäre,  so  wäre  sie  nur 
dadurch  den  Gratien  desto  ähnlicher,  welche  von  den  Poeten  und 
Mahlem  kleiner  vorgestellt  werden  als  andre  Göttinnen,  um  die 
Anmuth  und  Lieblichkeit  dadurch  auszudrücken,  um  derentwillen 
de  die  Ehre  verdienen,  die  Gespielen  und  Aufwärterinnen  der 
Göttin  der  Liebe  zu  seyn^'  (s.  63).  Hiermit  tritt  das  kleine  als  be- 
standteil  der  (äusseren)  anmut  hervor.  Wie  Wieland  auf  den  ge- 
danken  gekommen  ist,  dessen  nähere  erklärung  er  nicht  giebt,  weiss 
ich  nicht;  doch  sei  erinnert,  dass  Breitinger  das  „artige*^  mit  Ari- 
stoteles auf  das  kleine  zurückgeführt  hat. 

Sonst  treten  die  Grazien  im  Don  Sylvio  nur  kontrastierend 
auf,  wenn  von  weiblichen  wesen  die  rede  ist,  die  körperlichen  oder 
seelischen  mangel  an  liebenswürdigkeit  besitzen.  Von  Donna  Mercia 
wird  gesagt  (s.  2  f.):  „Sie  erklärte  sich  öffentlich  für  eine  abgesagte 
Feindin  der  Schönheit  und  der  Liebe,  und  warf  sich  hingegen  zur 
Beschützerin  aller  dieser  ehrwürdigen  Yestalen  auf,  denen  die  Natur 
die  Gkibe  der  transcendentalen  Keuschheit  mitgetheilt  hat,  und  deren 
blosser  Anblick  f^Uiig  wären  (!),  den  muthigsten  Faunen  zu  ent- 
wafiien  .  .  .  Sie  richtete  eine  Art  von  Schwesterschaft  mit  ihnen 
auf,  • . .  die  sich  den  Namen  der  Anti-Grazien  erwarben,  indem  sie 
mit  dem  ganzen  Reich  der  Liebe  in  einer  eben  so  offenbaren  und 
unversöhnlichen  Fehde  stunden,  als  die  Maltheser  -  Ritter  mit  den 
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Musulmannen.''  Bloss  auf  das  äussere  beziehen  sich  zwei  andere 
stellen.  ,,Das  gute  Mädchen  hatte  keines  von  den  Gesichten,  die 
man  in  Spanien  schön  nennt,  ob  ihr  gleich  unter  den  Caffem  viel- 
leicht nichts  als  die  Farbe  des  Landes  gefehlt  hätte,  um  eine  €hratie 
zu  seyn''  (s.  408).  Donna  Mercias  Unmuth  „stieg  auf  einen  Gnd, 
der  ihrem  Gesicht ...  ein  so  Furien-mässiges  Ansehen  gab,  dass  ihr 
zu  ihrer  hagem  Gestalt  nur  noch  etliche  Schlangen  um  den  Kopt 
und  eine  Fackel  in  der  Hand  fehlte,  um  eine  von  den  grinsenden 
Grazien  der  Hölle  vorzustellen"  (s.  606).  Nicht  auf  gleicher  stufe 
steht  die  doch  auf  dasselbe  hinauslaufende  Verwendung  (s.  82):  „und 
wenn  ihre  Lippen  je  von  einem  Poeten  zum  Sitz  der  Ghratien  ge- 
macht worden  sind,  so  müssen  wir  gestehen,  dass  es  ein  Can^M 
war,  auf  dem  diese  Göttinnen  Platz  genug  gehabt  hätten ,  sich  im 
Nothfall  noch  mit  etlichen  jungen  Liebes-Göttem  herum  zu  tommeln.' 
Wir  wissen,  dass  kontrastwirkungen  mit  den  Grazien  in  der  dichtung 
überhaupt  nicht  unbeliebt  sind,  aber  so  drastisch  und  oft  gebraadit 
wie  hier  erscheinen  sie  auffällig.  Sie  sind  aus  dem  parodtschen 
tone  des  ganzen  Werkes  zu  erklären. 

Bei  den  „Komischen  erzählungen^'^)  brauchen  wir  darauf  keine 
rücksicht  zu  nehmen,  dass  die  einzelnen  stücke  in  verschiedenen 
Jahren  entstanden  sind,  da  sie  doch  einer  Stimmung  entsprangea 
Über  das  äussere  der  Grazien  ist  nur  im  „Urtheil  des  Paris*'  einiges 
gesagt.  Ihre  nacktheit  scheint  aus  dem  antiken  motiv  der  badend«i 
Grazien  abgeleitet  zu  werden  („von  den  Grazien,  die  im  Cocyt  sidi 
baden''  v.  120,  s.  12).  Die  bezeichnung  Grazien  ftir  anmutige 
mädchen,  ohne  eine  direkte  Vergleichsformel,  erscheint  hier  bei 
Wieland  zum  ersten  male;  er  spricht  dabei  überhaupt  nur  von 
hübschen  mädchen:  „Zwoo  Mädchen,  hübsch  genug  für  Grazien  vom 
Lande"  (v.  227,  s.  18).  Eine  dritte  stelle  ist  hervorzuheben,  weil 
in  ihr  die  theorie  ihren  einfluss  verrät  (v.  746,  s.  50): 

ein  solch  Oyalgesicht, 
So  feine  Zug  und  alles  lauter  Schlangen- 
Und  Wellen-Linien?    So  sanfte  Rosen -Wangen, 
Und  um  und  um  mit  Grazien  behängen, 
Wie  eu're? 

Es  ist  bekannt,  dass  die  wellen-  und  Schlangenlinien  zur  erkliniBg 
ftir  Schönheit  und  reiz  von  Hogarth  auf  Mendelssohn  übergegangea 
sind.     Auch  hierin  äussert  sich  das  moment  der  beweg^ng,  das  wir 


*)  Gemische  Erzählungen.    1765. 


173 

im  Don  Sylvio  schon  stärker  hervortreten  sahen.  Das  seelische  ist 
von  Mendelssohn  an  dem  betreffenden  orte,  wo  der  grund  des 
reizes  nur  in  der  bewegung  liegt,  gar  nicht  in  betracht  gezogen. 

Die  seelisch-ethische  bedeutung  der  Grazien  macht  sich  in  den 
Komischen  erzählungen  nur  einmal  bemerkbar,  wenn  Juppiter  von 
Ganymed  rühmt  (&  134,  v.  469  ff.): 

Sein  schöner  Geist,  sein  tugendlich  Gemüth, 
Die  Gratien,  die  seine  Sitten  schmücken, 
Die  Unschuld,  die  ihm  aus  den  Augen  sieht. 

Doch  ist  dies  nur  eine  Vorspiegelung  des  sich  verstellenden  gottes. 

Dass  die  dankbarkeit  in  das  gebiet  der  Grazien  fällt,  wird  im 
Urteil  des  Paris  (v.  42  f.,  s.  6)  ausgesprochen:  „wenn  die  Grazien 
.  .  .  Nach  Standes-Pflicht  ein  wenig  dankbar  wären.^' 

Dass  in  der  liebe  das  seelische  zurückgedrängt  ist,  dagegen 
das  sinnliche  vorwaltet  und  die  liebe  „ein  spiel,  ein  süsser  scherz^^ 
ist  (Urteil  des  Paris,  v.  729,  s.  49),  ergiebt  der  gegenständ  dieser 
Erzählungen  und  seine  behandlung.  Platonische  liebe  spielt  nur 
n^ativ  eine  rolle,  wo  sie  z.  b.  Juppiter  der  Juno  vorheuchelt  (Juno 
und  Ganymed,  v.  452  ff.,  s.  133): 

Mich  Iftsst,  zur  Zeit,  die  loseste  Najade, 

Die  jüngste  Grazie,  und  Venus  selbst  im  Bade 

So  ruhig  als  ein  Marmorstein. 

Wenn  hier  die  Grazie  liebe  als  blossen  Sinnenreiz  erwecken  soll,  so 
weicht  dies  natürlich  von  der  Wirkung  der  moralischen  anmut  ab. 
Allerdings  braucht  darum  das  wesen  der  Grazien  in  Wielands  Vor- 
stellung keine  änderung  erfahren  zu  haben,  da  die  worte  lediglich 
aus  der  meinung  Juppiters  zu  fassen  sind. 

Mit  Venus  und  mit  Amor  sind  die  Grazien  in  echt  anakreon- 
tisoher  weise  zusammengebracht:  „Sie  [Venus]  komt,  die  Lust  der 
Welt,  des  Himmels  schönste  Zier,  Und  unsichtbar  die  Grazien 
mit  ihr*'  (s.  47,  Urteil  des  Paris,  v.  700  f.).  An  Amor  geht  die 
zürnende  rede  der  göttin  Diana  (s.  74,  Endymion,  v.  212  f):  ,,flattre 
deinem  Paphos  zu;  Dort  tummle  dich  auf  weichen  Rosen -Betten 
Mit  deinen  Gratien"  ...  In  „Juno  und  Ganjoned"  fragt  Zeus  (s.  118, 
V.  215  f.):  „E[at  Amor  sich  auf  Ida's  Höhn  Von  seinen  Grazien 
verirrt?*^ 

Auch  der  dichtkunst,  und  zwar  der  anakreontik,  stehen  die 
Grrazien  nahe:  „Singt  ihm,  den  Grazien  zu  Ehren,  Ihr  süsser  Mund 
ein  tejisch  Liedchen  vor^^  (Aurora  und  Cephalus,  v.  121  f.,  s.  171). 


174 

Auf  die  Komischen  erzähl  ungen  folgte  der^^Agathon''^),  und  auch 
in  ihm  erscheinen  die  Grazien.  Sie  spielen  neben  Amor  eine  rolle 
in  der  huldigung,  die  Agathon  der  Danae  in  ihrem  lustgarten  ver- 
anstaltet. ;,Auf  einmal  schlupften  die  Grazien  hinter  einer  Mjrrrthen- 
heke  hervor,  drey  jugendliche  Schwestern,  deren  halbaufgeblühte 
Schönheit  ein  leichtes  Gewölk  von  Gase  mehr  zu  entwikeln  als  zo 
verhüllen  eifersüchtig  schien.  Sie  umgaben  ihre  Gebieterin  [Danae, 
die  dann  von  Amor  mit  Venus  verwechselt  wird],  und  indem  die  erste 
einen  frischen  Blumenkranz  um  ihre  schöne  Stime  wand,  reichten 
ihr  die  beyden  andern  kniend  in  goldnen  Schalen  die  auserlesensten 
Früchte  und  Erfrischungen  dar*'  (I,  &  230). 

Einiges  in  dieser  darstellung  ist  neu.  Jugendlich  und  drei  an 
zahl  sind  die  Grazien  schon  erschienen;  dass  sie  als  scbwesteni 
galten,  war  vorauszusetzen,  wenngleich  es  Wieland  nicht  gesagt 
hatte.  Dagegen  ist  zu  beachten,  dass  an  der  Schönheit  das  halb- 
aufgeblühte hervorgehoben  wird,  die  Grazien  somit  auf  der  Über- 
gangsstufe vom  kind  zur  Jungfrau  gedacht  werden.*)  Dass  L.  voo 
Hagedom  einige  jähre  vorher  (1762)  die  kindheit  und  die  blühende 
Jugend  fiir  das  eigentliche  alter  der  grazie  erklärte,  sei  hier  an- 
gemerkt, obwol  man  deshalb  keinen  Zusammenhang  anzunehma 
braucht.  Der  gedanke  der  aufblühenden  Schönheit  stammt  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  aus  Frankreich  (vgl  Les  Graces,  s.  824)| 
und  Wieland  wie  Hagedorn  dürften  ganz  unabhängig  von  einander 
dazu  gelangt  sein.  Es  ist  freilich  nicht  zu  verkennen,  dass  steh 
Wieland  im  allgemeinen  der  theorie  L.  v.  Hagedoms  nähert  Das 
hat  seinen  grund  darin,  dass  dieser  im  grossen  und  ganzen  die 
herrschende  auffassung  der  Grazien  darstellt,  und  Wieland  dieser 
nahe  kommt,  seit  er  französischen  einfluss  über  sich  ergehen  läast 

Auch  in  hinsieht  auf  die  bekleidung  der  Grazien  ist  eine  neue 
nuance  wahrnehmbar.  Wielands  Grazien  waren  schon  früher  be- 
kleidet gedacht.  Im  Theages  umschattet  ein  sanftwallendes  gewand 
gleich  einer  leichten  silberwolke  ihre  keusche  Schönheit.  EBer  scheint 
ein  leichtes  gewölk  von  gase  „eifersüchtig^^  ihre  Schönheit  mehr  in 
entwickeln  als  zu  verhüllen.  Wurde  schon  im  Theages  ein  durch- 
schimmern eines  sinnlichen  motives  festgestellt,  so  ist  es  an  dieser 
stelle  offen  ausgesprochen.     Die  kleidung  dient,  um  durch  halbes 


')  Geschichte  des  Agathon.    Frankfurt  und  Leipzig,  1766. 
')  Im  Theages  wurde  ein  vergleich  gemacht  mit  einer  neu  entfalteten 
rosenknospe,  was  mir  nicht  im  selben  sinne  zu  fassen  zu  sein  scheint. 
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zeigen^  halbes  verhüllen  dem  Sinnenreize  nahrung  zn  geben.  Das 
ist  ein  gedanke,  der  gerade  im  Agathon  auch  sonst  noch  zur  geltung 
kommt,  und  dem  ebenfalls  französischer  Ursprung  zugeschrieben 
werden  muss.  So  wird  von  Cyane  gesagt  (I,  s.  74):  ^^Sie  hatte  die 
Bosheit  gehabt,  sich  in  einem  so  niedlichen,  so  sittsamen  und  doch 
so  verführerischen  Morgen- Anzug  darzustellen,  dass  Agathon  sich 
nicht  verhindern  konnte  zu  denken,  die  Gratien  selbst  könnten, 
wenn  sie  gekleidet  erscheinen  wollten,  keinen  Anzug  erfinden,  der 
auf  eine  wohlanständigere  Art  das  Mittel,  zwischen  der  eigentlichen 
Kleidung  und  ihrer  gewöhnlichen  Art  sich  sehen  zu  lassen ,  hielte/^ 
An  dieser  stelle  sind  die  Grazien  unbekleidet  gedacht,  aber  dennoch 
zeigt  der  satz,  dass  ihm  leicht  bekleidete  Grazien  keine  unmögliche 
Vorstellung  sind«  Es  mag  sein,  dass  das  einemal  Wieland  sie  be- 
kleidet sein  lässt,  weil  er  die  darstellenden  mädchen  selbst  im  hause 
der  Danae  nicht  unbekleidet  auftreten  lassen  wollte.  Daneben  aber 
wird  es  richtig  sein,  zwei  nebeneinander  laufende  Vorstellungen  an- 
zunehmen, wovon  die  eine  mehr  antik,  die  andere  mehr  modern  ist. 

Dieselben  zuvor  erwähnten  Grazien  erscheinen  dann  noch  ein- 
mal, um  die  scene  mit  tanzen  und  gesängen  —  also  in  üblicher 
thätigkeit  —  zu  beschliessen  (I,  &  232). 

Dass  von  der  sittlichen  bedeutung  der  Grazien  dabei  nicht  ge- 
sprochen, ihre  anmut  nicht  als  Widerschein  der  Unschuld  oder  sitt- 
samkeit erklärt  wird,  verfolgen  wir  seit  dem  Don  Sylvio.  Doch 
darf  daraus  nicht  geschlossen  werden,  dass  nun  das  sittliche  dement 
keinerlei  rolle  mehr  spiele.  Als  bei  Hippias  eine  tänzerin  wollüstig 
die  fabel  der  Leda  tanzt,  wird  von  Agathon  gesagt  (I,  s.  241):  „Er 
hatte  nun  keine  Ruhe,  bis  er  die  schöne  Danae  bewogen  hatte,  sich 
mit  emer  von  ihren  Freundinnen  aus  einer  Gesellschaft  wegzu- 
schleichen, aus  welcher  die  Grazien  schamroth  wegzufliehen  an- 
fiengen.^  Die  moralischen  Grazien  des  Theages  kommen  zur  geltung, 
allerdings  wieder  im  munde  Agathons,  der  von  seiner  platonischen 
seelenliebe  zu  Psyche  erzählt  (I,  s.  282):  ,ßo  (dacht  ich)  müsste 
die  Unschuld  aussehen,  wenn  sie,  unsichtbar  [!  um  sichtbar]  zu 
werden,  die  Gestalt  einer  Grazie  entlehnte;  so  rührend  würden  ihre 
Gresichts-Züge  seyn;  so  still-heiter  würden  ihre  Augen;  so  holdselig 
ihre  Wangen  lächeln;  so  würden  ihre  Blike,  so  ihr  Gting,  so  jede 
ihrer  Bewegungen  seyn  .  .  .  (s.  284)  ....  die  Schönheit  der  Seele, 
die  ich  in  ihrem  Gesichte  ausgedrükt  gesehen  hatte;  diese  sanfle 
Heiterkeit,  die  aus  dem  natürlichen  Ernst  ihrer  Züge  hervorlächelte, 
hauchten  mir  Hofihung  ein,  dass  ich  geliebet  werden  würde.^^    Ich 
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brauche  die  einzelheiten  dieser  besohreibung  nicht  weiter  hervor- 
zuheben, da  sie  genau  mit  dem  übereinstimmen,  was  aus  den  früheren 
Schriften  Wielands  schon  bekannt  ist  Es  sind  die  moralischen 
Grazien,  in  denen  körperliche  und  seelische  Schönheit  in  eins  ver- 
schmelzen. Unverkennbar  aber  wird  dann  im  Agathon  der  fran- 
zösische einfluss  wieder  darin  merkbar,  dass  auf  die  Vorzüge  des 
geistes  (esprit)  mehr  gewicht  gelegt  wird:  „O  du,  die  .  .  .  durch 
die  blosse  Schönheit  deiner  Seele,  und  den  magischen  Reiz  eines 
Geistes,  der  alle  Vorzüge,  alle  Gaben,  alle  Grazien  in  sich  ver- 
einigt, meinen  G^ist  aus  dem  Himmel  selbst  zu  dir  herunterziehen 
würdest'^  (I,  s.  87 9).  „Und  diese  Schönen  hatten  alle  noch  etwas 
dazu,  das  die  Schönheit  gelten  macht;  einige  Wiz,  andre  Zärtlich- 
keit^' (n,  s.  219).  Im  letzten  fall  stehen  die  beiden  auffassungen 
(allgemein  wieder  als  französische  und  englische  bezeichnet)  neben- 
einander, im  ersten  sind  sie  vereint  und  das  scheint  jetzt  Wielands 
ideal  zu  sein. 

Für  das  wesen  der  anmut  giebt  folgender  satz  (I,  s.  76)  noch 
ein  paar  kennzeichen:  „Die  Forderungen  der  schönen  Cyane,  das 
Gekünstelte,  das  Schlaue,  das  Schlüpfrige,  das  ihm  an  ihrer  ganzen 
Person  anstössig  war,  löschte  das  Reizende  so  sehr  aus  .  .  .''  Der 
geforderte  gegensatz  hierzu  ist  das  natürliche,  einfältig-aufrichtige, 
keusche.  Im  Widerspruch  damit  scheint  eine  stelle  im  2.  teil  (s.  59) 
zu  stehen:  „WeU  er  nicht  daran  dachte,  dass  es  ein  zweifelhaftes 
Licht  giebt,  worinn  die  Grenzen  der  Tugend  und  der  Untugend 
schwimmen;  worinn  Schönheit  und  Grazien  dem  Laster  einen  Glanz 
mittheilen,  der  seine  Hässlichkeit  übergüldet,  der  ihm  sogar  die 
Farbe  und  Anmuth  der  Tugend  giebt?''  Grazien  ist  hier  abstrakt 
genommen  und  auf  körperlichen  reiz  beschränkt;  er  kann  das  laster 
tugendhaft  anmutig  erscheinen  lassen,  jedoch  nur  in  „zweifelhaftem 
Lichte". 

Auch  am  manne  kennt  Wieland  gleich  Winckelmann  grade. 
Er  schreibt  Agathon  ein  aussehen  wie  das  des  vatikanischen  Apollo 
zu  und  sagt  von  ihm  (11,  s.  169):  „Diese  Gestalt,  diese  einnehmende 
Gesichtsbildung,  diese  mit  Würde  und  Anstand  zusammenfliessende 
Grazie,  welche  aUen  seinen  Bewegungen  und  Handlungen  eig» 
war  .  .  ."  Wol  hatte  er  da  die  berühmte  besohreibung  des  ApoQ» 
von  Belvedere  in  Winckelmanus  Geschichte  der  kunst  (11,  &  80fl| 
im  sinne.  .h  j 

Die  gesellschafb,  in  die  Wielands  roman  die  Grazien  mifc  m 
gottheiten  bringt,  gewährt  keinen  einblick  in  ihre  eigenufc 
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der  anmutigen  Eva  Miltons  mitwirken.  Jedenfalls  zeigt  die  neae 
mythenbildungy  wie  selbständig  Wieland  mit  der  Verkörperung  seines 
anmutbegriffes  umspringt. 

An  einer  anderen  stelle  (s.  107)  äussert  sich  Wieland  im  aU» 
gemeinen  über  die  beziehungen  von  liebe  und  anmut: 

Was  ist  80  ungestalt,  das  Amors  Zauberband, 

So  lang  der  Irthum  daurt,  mit  Anmuth  nicht  begäbe? 

Sah  nicht  Titania  in  liebeskrankem  Wahn, 

Den  Esel,  Claus,  für  einen  Sylfen  an? 

Den  gedanken  haben  wir^  allerdings  in  ganz  anderer  fassung  und 
dem  damaligen  seelischen  zustande  Wielands  entsprechend  abgetönt, 
schon  im  Antiovid  gefunden,  der  überhaupt  manche  ideen  im  keim 
enthält,  die  in  späteren  werken  abgeklärt  und  ausgebildet  wieder- 
kehren. 

Häufiger  als  mit  göttem  sind  die  Grazien  mit  dem  menscben- 
geschlechte  verbunden.  Es  heisst  z.  b.:  „Und  hätt'  ihn  auch  das 
schwesterliche  Drey  Der  Grazien  zum  Liebling  auserkohren*'  (s.  103). 
Erst  einmal  zuvor  haben  wir  diese  direkte  Verbindung  mit  den 
menschen  bei  Wieland  getroffen,  die  teils  eine  folge  ihrer  versinn- 
lichung  ist,  teils  dazu  beiträgt.  Das  war  im  C}rrus  der  fall,  wo 
dem  beiden  Arasambes  bei  der  geburt  alle  Grazien  lächelten. 

Eine  andere  stelle,  und  zwar  gleich  in  der  ersten  stanze  des 
gedichtes  (s.  19)  ist  hervorzuheben,  weil  Wieland  hier  zum  erstenmal 
die  Grazien  in  beziehung  zur  dichtung  bringt  und  sich  selbst  als 
einen  dichter  der  Grazien  bezeichnet: 

Für  welchen  Gott,  für  welchen  Göttersohn, 

O  Muse,  stimmest  du,  in  Calliopens  Schleyer 

Vermummt,  die  ungelehrige  Leyer 

Zum  Heldenlied,  in  kriegerischen  Ton? 

Versuch  es  nicht;  sie  bleibt  den  Grazien  getreuer. 

Wenn  du  Rinaldo  singst,  tönt  sie  Endymion. 

Nebenbei  sei  bemerkt,  dass  Wieland  den  grundgedanken  der  Strophe 
einer  ode  Anakreons  (&i)M}  Hyeiv  l^TQeiöaQ)  entlehnt  hat. 

Auch  die  maierei  wird  in  den  Wirkungskreis  der  huldgöttinnen 
gezogen.  Rubens  wird  (s.  216)  maier  der  huldgöttinnen  genannt 
Das  hat  übrigens  in  Klotzens  Deutscher  bibliothek  (2.  b.,  s.  486) 
Widerspruch  erregt:  „Dieses  war  er  wol  nicht.  Er  war  geschickter 
grosse  Compositionen  auszuführen,  als  lächelnde  süsse  Gegenstände 
vorzustellen." 

Indem  Wieland  im  Idris  seine  leier  den  Grazien  getreu  nannte, 
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hat  er  sich  in  ein  persönliches  veriiiltnis  iii  ihnen  geseilt,  das  in 
„Mosarion*'  auf  ein  anderes  gebiet,  das  der  philosophie,  übertragen 
wird;  denn  „die  Philosophie  der  Grazien^  ist  der  zweite  titel  des  1768 
erschienenen  werkes^).  Ausdrücklich  erklärt  er  Musarions  philosophie 
für  seine  eigene  (Vorrede  an  Weisse,  s.  V),  Bevor  wir  jedoch 
darauf  eingehen,  betrachten  wir  die  Grazien  als  solche,  wobei  sich 
zeigen  wird,  dass  sie  mehr  abstrakt  als  persönlich  auftreten,  oder 
mit  andern  Worten  hauptsächlich  ihr  einfluss,  ihre  ¥rirkung  erscheint 
Vor  allem  sind  sie  meist  zu  den  menschen  in  irgend  eine  beziehung 
gesetzt  Elinmal  bloss  erscheinen  sie  mit  Amor  (s.  81):  „Wie  der 
[Amor]  zu  Gnid  von  Grazien  umschwebt** 

Zunächst  gilt  Musarion  als  Schülerin  der  Grazien  (s.  I)  und 
von  ihr  aus  kann  man  rückschlösse  ziehen  auf  die  Grazien  selbst^ 
wie  sie  damals  Wielands  vorstellungskreis  beherrschten.  Sie  wird 
(s.  14)  folgendermassen  geschildert: 

Schön,  wenn  der  Schleyer  nur  ihr  schwarzes  Aug*  entdeckte, 

Noch  schöner,  wenn  er  nichts  bedeckte, 

Gtefiftllend,  wenn  sie  schwieg,  bezaubernd,  wenn  sie  sprach; 

Dann  h&tt'  ihr  Witz  auch  Wangen  ohne  Rosen 

Beliebt  gemacht;  ein  Witz,  dems  nie  an  Reiz  gebrach. 

Zu  stechen,  oder  liebzukosen 

Gleich  aufgelegt,  doch  lächelnd,  wenn  er  stach. 

Und  ohne  Gift.    Nie  sähe  man  die  Musen 

Und  Grazien  in  einem  schönem  Bund, 

Nie  scherzte  die  Vernunft  aus  einem  schönern  Mund, 

Und  Amor  nie  um  einen  schönern  Busen. 

Es  ist  hier  ganz  deutlich  zu  spüren,  wie  französischer  einfluss  in 
munterkeit  und  witz  sich  geltend  macht  So  auch  s.  70:  „Allein 
der  Dame  Witz,  die  freye  Munterkeit,  Die,  was  sie  spricht  und 
thut,  mit  Grazie  bestreuf  Dass  ihr  reiz  auch  im  äuge  liegt,  sagen 
die  verse  (s.  66):  „Mit  einem  Blick  voll  junger  Amoretten  Und 
Grazien/'  Nur  das  scherzhafte  ergiebt  sich  aus  den  versen  (s.  4): 
„Wer  hätt'  in  ihm  den  Phanias  erkannt.  Der  kürzlich  noch  von 
Grazien  und  Scherzen  Umflattert  war."  Ganz  formelhaft  ist  der 
ausruf  des  Phanias  (s.  118):  „Bey  allen  Grazien'*,  doch  zeigt  er, 
welche  bedeutung  die  Grazien  gewonnen  haben.  An  den  beiden 
vorletzten  stellen  wird  man  trotz  der  art  des  ausdruckes  an  eine 
sinnliche  Vorstellung  nicht  zu  denken  haben,  da  diese  im  einen  fall 

')  Ich  benütze  die  2.  aufläge:  Musarion,  oder  die  Philosophie  der 
Grazien.  Ein  Gedicht,  in  drey  Büchern,  Leipzig,  bey  M.  G.  Weidmanns 
£rben  und  Beich,  1769,  mit  der  Zuschrift  an  Weisse. 
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einen  grotesken  charakter  gewänne^  im  andern  die  Grazien  als  eine 
art  weiblicher  Eroten  erscheinen  Hesse,  was  sonst  bei  Wieland  keine 
stütze  findet. 

Der  Zusammenhang  mit  der  dichtkunst  besteht  fort,  indem 
Wieland  sein  gedieht  (s.  VIII)  „mehr  den  Grazien  und  ihren  GCingt- 
lingen,  als  dem  Geschmack  und  Genius  unsrer  Zeiten^'  widmet. 

Wesentlichere  bedcutung  aber  hat  Musarion  durch  ihre  ganze 
tendcnz  als  philosophie  der  Grazien.  Nicht  dass  diese  lebensauf- 
fassung  von  Wieland  eingeführt  worden  wäre;  ich  habe  mich  bei 
Uz  des  näheren  darüber  ausgesprochen.  Aber  Wieland  hat  ihr  erst 
diesen  namen  gegeben,  und  ihre  darlegung  in  Musarion  ist  nament- 
lich für  ihn  selbst  von  besonderem  belang,  da  er  hiermit  über 
sich  selbst  klar  wird,  und  der  aus  der  englischen  in  die  fran- 
zösische Strömung  geworfene  dichter  mm  sicheres,  ruhiges  fahrwasser 
erlangt.  Schon  1772  wurde  Musarion  in  den  Frankfurter  gelehrten 
anzeigen  (DLDenkmale  7,  8,  s.  171)  als  Schlüssel  zu  seiner  ganzen 
philosophie  anerkannt. 

Er  definiert  diese  philosophie  in  der  vorrede  (s.  VflT.).  „Ihre 
[Musarions]  Philosophie  ist  diejenige,  nach  welcher  ich  lebe;  ihre 
Denkart,  ihre  Grundsätze,  ihr  Geschmack,  ihre  Laune  sind  die 
meinigen.  Das  milde  Licht,  worinn  sie  die  menschlichen  Dinge  an- 
sieht; dieses  Gleichgewicht  zwischen  Enthusiasmus  und  Kaltsinuig- 
keit,  worein  sie  ihr  Gemüth  gesetzt  zu  haben  scheint;  dieser  leichte 
Scherz,  wodurch  sie  das  Überspannte,  Unschickliche,  Schimärische, 
(die  Schlacken,  womit  Vorurtheil,  Leidenschaft,  Schwärmerey  und 
Betrug,  beynahe  alle  sittlichen  Begriffe  der  Erdbewohner  zu  allen 
Zeiten,  mehr  oder  weniger  verfälscht  haben,)  auf  eine  so  sanfte  Art, 
dass  sie  gewissen  harten  Köpfen  unmerklich  ist,  vom  wahren  ab- 
zuscheiden weiss;  diese  sokratische  Ironie,  welche  mehr  das  all- 
zustrenge  Ijicht  einer  die  Eigenliebe  kränkenden  oder  schwachen 
Augen  unerträglichen  Wahrheit  zu  mildem,  als  andern  die  Sch&rfe 
ihres  Witzes  zu  ftilden  zu  geben  sucht:  diese  Nachsicht  gegen  die 
UnvoUkommenheitcn  der  menschlichen  Natur  —  welche,  (lassen  Sie 
es  uns  ohne  Scheu  gestehen,  mein  Freund,)  mit  allen  ihren  Mängeln 
doch  immer  das  liebenswürdigste  Ding  ist,  das  wir  kennen  — .  Alle 
diese  Züge,  wodurch  Musarion  einigen  modernen  Sophisten  und 
Ilicrophanten,  Leuten,  welche  den  Grazien  nie  geopfert  haben,  in 
ihrem  Vortheile  so  unähnlich  wird  —  die  Züge  —  ja  mein  liebster 
Freund,  sind  die  Lincamcnten  meines  eignen  Geistes  und  Herzens . . ." 

Der  inhalt  des  gedichtes  ist  bekannt.     Phanias,  der  mit  seinem 
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vermögen  seine  freunde  verliert,  hat  sich  in  die  einsamkeit  zurück- 
gezogen und  lebt  da  mit  zwei  philosophen.  Musarions  erscheinen, 
ihr  anmutig  munteres  wesen  erweckt  nicht  nur  in  ihm  die  alte 
liebe  wieder,  sondern  sie  weiss  durch  wein  und  durch  die  Üppigkeit 
ihrer  diencrin  auch  die  übersinnlichen  Systeme  der  beiden  philo- 
sophen in  höchst  drastischer  und  sinnlicher  weise  ad  absiu*dum  zu 
fuhren.  —  Heiterer,  unbefangener  lebensgenuss,  von  allen  extremen 
sich  fern  haltend,  wird  hier  verherrlicht  und  als  ideal  hingestellt. 
Der  Zusammenhang  dieses  ideals  nun  mit  den  Grazien  ist  hergestellt 
durch  Musarion.  Da  sie  Schülerin  der  Grazien  ist,  muss  ihr  ganzes 
wesen  vom  geist  der  Grazien  durchtränkt  sein,  also  ziemt  ihrer 
lebensanschauung  die  bezeichnung  philosophie  der  Grazien  sehr  wol. 
Wie  in  der  zuvor  citierten  stelle  der  vorrede,  so  werden  die  Grazien 
auch  in  der  hübschen  liebeserklärung  Musarions  herangezogen  (s.  104), 
die  uns  liebe  in  Verbindung  mit  jener  Grazienphilosophie  zeigt: 

Die  hohe  Schwärmerey  taugt  meiner  Seele  nicht. 

So  wenig  als  Theophrons  Augenweide. 

Mein  Element  ist  heitre  sanfte  Freude, 

Und  alles  zeigt  sich  mir  in  rosenfarbem  Licht. 

Ich  liebe  dich  —  mit  diesem  sanften  Triebe, 

Der,  Zephyrn  gleich,  das  Herz  in  leichte  Wellen  setzt, 

Nie  Stürm'  erregt,  nie  peinigt,  stets  ergötzt. 

Wie  ich  die  Grazien,  wie  ich  die  Musen  liebe. 

So  lieb'  ich  dich.    Wenn  diess  dich  glücklich  machen  kann, 

So  fängt  dein  Glück  mit  diesem  Morgen  an. 

Und  wird  sich  nur  mit  meinem  Leben  enden. 

Schon  im  Agathon  ist  diese  lebensaufTassung  und  zwar  im  Zusammen- 
hang mit  den  Grazien  vertreten.  Dort  ist  auch  die  bezeichnung 
philosophie  der  Grazien  begründet,  wenn  gesagt  wird  (I,  83):  „Die 
Natur  hat  allen  ihren  Werken  eine  gewisse  Einfalt  eingedrükt,  die 
ihre  mühsamen  Anstalten  imd  eine  genaue  Regelmässigkeit  unter 
einem  Schein  von  Leichtigkeit  imd  ungezwungner  Anmuth  verbirgt. 
Mit  diesem  Stempel  sind  auch  die  Geseze  der  Glükseligkeit  be- 
zeichnet, die  sie  dem  Menschen  vorgeschrieben  hat.  Sie  sind  ein- 
fältig, leicht  auszuüben,  und  fuhren  gerade  und  sicher  zum  Zwek." 
Der  erste  satz  gehört  zu  den  geläufigsten  der  damaligen  ästhetik. 
Leichtigkeit  und  Ungezwungenheit  in  körperlicher  erscheinung  oder 
in  der  ideenweit  erzeugt  hier  wie  dort  anmut.  Wir  sehen,  dass 
in  solcher  fassung  ethisch -seelische  demente  nicht  berührt  werden. 
Nun  ist  klar,  dass  bei  einer  philosophie  des  lebensgenusses  die 
Sinnlichkeit   (im  weitesten   begriff)   besonderes   gewicht  hat.     Den- 


182 

noch  wäre  es  verfehlt  anzunehmen^  dass  jenen  elementen  darin  nicht 
der  gebührende  rang  zukäme.  Nur  wird  der  seele  nicht  mehr  die 
alleinherrsehafl  zugestanden,  die  einseitige  tugendverherrlichung  kann 
nicht  mehr  bestehen.  Das  „Gleichgewicht  des  Gemütes  zwischen 
Enthusiasmus  und  Kaltsinnigkeit"  könnte  auch  als  gleichgewicht 
zwischen  gefiihl  und  verstand  bezeichnet  werden.  Munterer  witi 
und  heiterer  verstand  hat  die  Schwärmerei  beseitigt,  ohne  aber  den 
notwendigen  gehalt  seelischer  empfindung  zu  vernichten. 

Noch  an  anderen  stellen  konunt  Agathon  in  dieser  hinsieht 
Musarion  nahe.  So  heisst  es  vom  beiden  (I,  217):  „Dass  dieser 
aus  einem  speculativen  Platoniker  ein  practischer  Aristipp  geworden; 
dass  er  eine  Philosophie,  welche  die  reinste  Glükseligkeit  in  Be- 
schauung unsichtbarer  Schönheiten  sezt,  gegen  eine  Philosophie, 
welche  sie  in  angenehmen  Empfindungen,  und  die  angenehmen  Em- 
pfindungen in  ihren  nächsten  Quellen,  in  der  Natur,  in  unsem  Sinnen 
und  in  unsem  Herzen  sucht,  vertauschte;  dass  er  von  den  Göttern 
und  Halbgöttern,  mit  denen  er  vorher  lungegangen  war,  nur  die 
Grazien  und  Liebesgötter  beybehielt  .  .  ."  Ich  hebe  besonders  die 
betonung  der  sinne  und  der  herzen  heraus.  Wie  Wieland  (11,  166) 
sagt,  Aristipp  habe  die  „Munterkeit  der  Grazien  mit  der  Severitit 
der  Philosophie"  auf  eine  unnachahmliche  art  verbunden,  so  spricht 
er  et\vas  früher  (II,  140)  ganz  ähnlich  von  prächtigen  festen,  „wo 
die  Freude  zwar  ungebundener  herrschte,  aber  doch  durch  die  Ge- 
sellschaft der  Musen  und  Grazien  einen  Schein  von  Bescheidenheit 
erhielt,  welcher  die  Strenge  der  Weisheit  mit  ihr  aussöhnen  konnte.*' 

Wir  haben  in  der  neuen  epoche  Wielands,  vom  Don  Sylvio  an, 
die  Grazien  verfolgt  Es  hat  sich  ergeben,  dass  sie  die  neuen  ein- 
wirkungen  über  sich  ergehen  lassen  mussten,  so  wie  die  dichtung 
Wielands  überhaupt.  In  grösserer  munterkeit  und  bew^lichkeit  als 
zuvor,  scheinen  sie  sich  nach  aussen  kundzugeben.  Seele  und  em- 
pfindung treten  bei  ihnen  etwas  zurück,  woftir  geist  und  witz  daneben 
zur  geltung  kommen.  Den  menschen  treten  die  Grazien  nSher^  sie 
haben  darunter  ihre  günstlinge;  man  opfert  ihnen;  sie  geben  der 
freude  sanftes  mass  und  verfeinern  das  sittliche  gefiihl  (Mosarion, 
s.  XVH);  philosopliie  und  dichtung  sind  ihrer  beeinflnssung  fShig. 
So  erscheinen  die  Grazien  in  gelegentlichen  bemerkungen  der  ein- 
zelnen dichtungen,  so  auch  in  Musarion,  die  speziell  der  Gnuden- 
philosophie  gewidmet  ist. 

Aber  die  Grazien  sind  Wicland  nun  so  nahe  gekonunen,  dass 
es  ihn   drängt,   sie  in  ihrem  wesen  und  all  ihren  beziehungen  au 
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göttem  und  menschen  in  einem  besonderen  werke  darzustellen ,  so 
wie  wir  am  abschlnss  der  früheren  periode  im  Theages  die  sorg- 
fältige Schilderung  eines  gemäldes  der  Grazien  finden,  aus  der  sich 
ihre  ganze  eigenart  ergeben  sollte. 

Dieses  werk  sind  „Die  Grazien"  (1770)^),  „weichlich  und 
tändelnd",  wie  es  Scherer  nennt,  „zurückführend  nach  den  ver- 
lassenen arkadischen  gegenden".  Schon  im  September  1764  zählt 
Wieland  die  Grazien  unter  den  Stoffen  auf,  die  er  als  komische  er- 
zählungen  behandeln  will.  Wir  erfahren  hierdurch  nicht,  in  welcher 
art  sie  dargestellt  worden  wären;  der  titel  komische  erzählung  wurde 
damals  weiter  gefasst,  da  auch  Musarion  und  Idris  in  seinem  um- 
fange hatten  platz  finden  sollen.  Als  sicher  können  wir  nur  an- 
nehmen, dass  an  die  gestaltung,  in  der  sie  später  erschienen,  damals 
nicht  gedacht  worden  war.  Nicht  nur,  dass  die  Schilderung  des 
goldenen  Zeitalters  aus  den  bruchstücken  von  „Psyche'^  ins  erste  buch 
der  Grazien  überging,  noch  kurz  vor  der  letzten  ausbildung  des 
Werkes,  ist  Wieland  dem  entschiedenen  einfluss  des  französischen 
Sammelwerkes  „Les  Graces"  unterworfen  worden. 

Sichtlich  bezweckte  Wieland  nicht,  in  den  Grazien  ein  ein- 
heitliches dichtwerk  zu  geben,  mit  einer  handlung  oder  einer 
grundidee.  Seine  absieht  war,  was  altertum  und  neuzeit  von  den 
Grazien  überlieferte,  in  einem  werke  zu  vereinen,  oder  mit  seinen 
eigenen  werten  (s.  10),  „die  Geschichte  der  Grazien  zu  schreiben^. 
Dieser  gedanke  war  neu;  und  es  ist  zweifellos,  dass  diese  grundlage 
sich  vortrefflich  eignete,  die  mannigfachen  beziehungen  der  huld- 
göttinnen  untereinander,  zum  götter-  und  zum  menschengeschlecht 
darzulegen  und  dichterisch  zu  verwerten. 

Wie  kam  aber  Wieland  auf  diese  idee  einer  geschichte,  da 
doch  eine  solche  gar  nicht  vorlag  und  die  überlieferten  biographischen 
notizen  keineswegs  so  umfassend  waren,  um  den  gedanken  nahe  zu 
legen?  Ich  kann  mich  der  Vermutung  nicht  erwehren,  dass  Klotz  die 
anregung  gegeben  habe  und  zwar  mit  seinem  buch  Über  den  nutzen 
und  gebrauch  der  alten  geschnittenen  steine  (1768).  Er  entwirft 
darin  geradezu  eine  biographie  Amors  nach  genmien  und  sagt  am 
eingang  derselben  (s.  196):  „Ich  wünschte,  dass  ein  Freund  des- 
selben —  und  seine  edlen  und  wahren  Freunde  sind  zärtliche  Seelen, 
voll  Gefühl  und  Geschmack  —  uns  die  Geschichte  dieses 
Gottes   beschriebe,    die   mannigfaltigen   Gestalten,    unter 


*)  Die  Grazien.    Leipzig,  bey  Weidmanns  Erben  und  Reich.   1770. 
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welchen  er  den  alten  und  neuen  Dichtern  und  Künstlern 
erschienen  ist,  sammelte,  seine  nach  dem  verschiedenen  Qe- 
schmack  der  Zeiten  und  Völker  verschiedenen  Sitten^  Reden  und 
Schicksale  schilderte,  und  hieraus  gleichsam  eine  Chronik  der  Liebe 
zusammensetzte."  So  ist  im  grossen  und  ganzen  Wieland  vor- 
gegangen, nur  war  er  bestrebt,  im  charakter  der  Grazien  eine  ge- 
wisse einheitlichkeit  zu  wahren,  also  nicht  verschiedene  Vorstellungen 
der  Grazien  zusammenzubringen  aus  verschiedenen  Zeiten  und  von 
verschiedenen  Völkern. 

Der  Absicht  nach  bildet  er  die  griechischen  Grazien  ab,  er  stellt 
sie  den  französischen  ausdrücklich  entgegen  (s.  7):  „Wie  dem  auch 
seyn  mag,  genug,  dass  Sie  keine  französischen  Grazien  wollen;  .  . . 
Sie  wollen  die  griechischen  Grazien,  die  Grazien,  die  den  Anakreon 
singen,  den  Xenophon  schreiben,  den  Apelles  mahlen  lehrten;  die 
Grazien,  denen  Piaton  opferte,  und  die  sein  Meister  geschnitzt  hatte; 
diese  wollen  Sie  besungen  haben,  und  in  unserer  Sprache!*'  Es  ist 
wahrscheinlich,  dass  es  Wieland  ernst  war  mit  den  griechischen 
Grazien;  dafür  spricht,  dass  er  manche  züge  fiir  sein  bild  der  antike 
entnommen  hat,  ohne  dass  sie  zum  ton  des  übrigen  stimmen, 
so:  dass  Pasithea  verheiratet  wird,  oder  dass  hctären  als  prieste- 
rinnen der  Grazien  erwähnt  werden.  Sicher  ist  aber,  dass  diese 
angeblich  gricchisclieu  Grazien  ganz  modern  sind  und  wie  andere 
griechische  gestalten  dieser  dichtung  Wielandische  färbung  tragen. 
Es  sind  seine  Grazien,  wie  sie  in  seinen  werken  gelegentlich  auf- 
treten, die  er  nun  im  Zusammenhang  zeichnet.  Gerade  weil  die 
antike  Überlieferung  nicht  genug  stoiT  bot,  musste  Wieland  frei  er- 
finden oder  schon  erfundenes  verwerten.  So  kamen  die  Grazien 
in  sechs  büchern  zu  stände,  mit  folgendem  inhalte:  Das  erste  buch 
berichtet  die  liebe  der  Venus  und  des  Bacchus;  ihr  entspriessen  die 
Grazien,  die  unerkannt  als  Schäferinnen  aufwachsen.  Das  zweite 
und  dritte  erzählen,  wie  die  Grazien  Amor  schlafend  finden,  ihn 
mit  rosenketten  binden,  dann  auf  seine  bitten  befreien  und  heim- 
nehmen in  die  vermeintliche  elternhütte,  wo  Amor  seine  macht 
zeigt  und  die  Grazien  von  Venus  und  Bacchus  zu  göttinnen  erhöht 
werden.  Das  vierte  buch  enthält  die  gemeinsamen  Wirkungen  Amors 
und  der  Grazien  auf  das  arkadische  schäfervolk^),  noch  konkret 
und  lebendig  in  form  einer  erzählung  gehalten,  wogegen  das  fünfte 


')  Das  motiv  ist  später  von  Wieland  wiederholt  verwendet  worden,  z.  b. 
in  der  Pandora,  in  einem  der  gcdichte  an  Olympia. 
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bach  in  allgemeiner,  ästhetischer  weise  den  einfluss  der  Grazien  auf 
künste,  Wissenschaften  und  sitten  entwirft.  Im  sechsten  buch  sind 
die  Grazien  der  erde  entrückt.  Die  Grazie  Thalia  gebiert  von 
einem  Faun  ein  geschöpfchen,  das  nichts  anderes  ist  als  der  genius 
der  sokratischen  Ironie,  der  horazischen  satire,  des  lucianschen  spottes.^) 
Ausserdem  wird  Pasithea  dem  schlaf  vermählt. 

Der  äusseren  form  nach  ist  das  werk  abwechselnd  in  prosa  und 
Versen  geschrieben,  nach  französischem  muster,  das  namentlich  durch 
Chapelle,  Bachaumont  und  Chaulieu  in  aufnähme  gebracht  wurde. 
Doch  ist  diese  art  der  mischung  viel  älter.  Nicht  nur  weist  sie 
z.  b.  der  erste  der  Tegernseer  liebesbriefe  auf,  sondern  sie  findet 
sich,  worauf  Schönbach  mich  aufmerksam  machte,  schon  bei  Boetius, 
und  es  dürfte  eine  ununterbrochene  entwickelungskette  vorliegen, 
die  zu  verfolgen  sich  lohnen  möchte.  In  Deutschland  ist  sie  von 
Gieseke,  Klopstock,  Gerstenberg,  Uz  bereits  aufgenommen.')  Ein 
näheres  Vorbild  fand  aber  Wieland,  der  übrigens  Boetius  gut  kannte, 
im  Briefwechsel  von  Gleim  und  Jacobi  (1768).  Beide  werden  auch 
in  der  vorrede  zu  den  „Grazien"  ehrend  erwähnt. 

Nun  war  im  jähre  1769  in  Paris  ein  Sammelwerk  „Les  Graces" 
erschienen  mit  der  im  Vorwort  ausgesprochenen  absieht,  das  an- 
genehmste und  genaueste,  was  die  alten  und  modernen  über  die 
Grazien  sowol  als  die  grazie,  anmut,  gesagt  haben,  dem  publikum 
gesammelt  vorzulegen,  um  lehrreich  und  unterhaltend  zu  wirken. 
Dies  werk  bestimmte  vielleicht  Wieland,  Klotzens  für  Amors  ge- 
schichte  gegebene  anregung  auf  die  Grazien  zu  übertragen  und  das 
verlassene  thema  in  neuer  weise  aufzugreifen.  Das  französische 
buch  ist  anonym  veröflRentlicht;  der  herausgeber  war  nach  Barbier 
(Dictionnaire  des  anonymes)  A.  G.  Meusnier  de  Guerlon.  Es  ward 
1771  und  1774  neu  aufgelegt,  ein  zeichen,  dass  es  freundliche  auf- 
nähme fand.*)  Die  ode  Pindars  Olymp.  XIV  in  der  Übersetzung 
des  Abb^  Massieu  nebst  einer  „Dissertation  sur  les  Graces"  von 
Massieu  bilden  die  einleitung.  Einer  ode  (an  den  herzog  von 
Vendöme)  von  Houdart  de  la  Motte  folgen  Epttre  aux  Graces  par 
M.  L.  C.  D.  B.  und  Les  Graces,  conte  anacreontique,  traduit  de 
l'Allemand  de  M.  Gerstenberg,  eine  den  „Tändeleien"  entnommene, 


^)  Dieses  konnte  der  inhalt  einer  ,,komischen  Erzählung'  im  stüe  der 
anderen  Wielands  sein. 

*)  Vgl.  Ransohoff,  Über  J.  G.  Jacobis  jugendwerke,  Berlin,  1892,  8.  15. 

')  Über  die  autoren  einzelner  darin  anon3nn  aufgenommener  stücke 
konnte  ich  nichts  erfahren. 
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sehr  frei  übersetzte  erzählung.  An  ein  vierzeiliges  gedichtchen 
(chanson)  reihen  sich  nun  Extrait  du  Ballet  des  Graces^  de  M.  Boy, 
Les  Graces  veng^es^  drame  traduit  de  l'Italien  de  PAbb6  M^tastasio 
und  Les  Graces^  com^die  de  M.  de  Saintfoi.  Hiermit  schliesst  der 
die  Grazien  als  solche  behandelnde  teil;  der  rest  des  buches  bringt 
einen  brief  des  Chevalier  de  M^r^  Sur  la  beaute  et  les  Graces;  den 
entsprechenden  auszug  aus  dem  Dictionnaire  Encyclop^que  (von 
Voltaire  und  Watelet);  De  la  Grace  von  Watelet;  Griten  ou  Dialc^e 
sur  la  Grace  et  la  Beaute,  traduit  librement  de  PAnglais;  lUflezionB 
sur  la  Grace  dans  les  Ouvrages  de  l'Art^  par  PAbb^  Winckebnann; 
Pens^es  sur  la  Grace  par  M.  2ianotti;  Discours  sur  les  Graces,  par 
le  P.  Andr6.  Den  schluss  bilden  Epttre  ä  l'Auteur  de  la  Com&üe 
des  Graces,  par  M.  Dorat  und  Les  Graces  ä  Mademoiselle  F. . . .  par 
le  mfime^). 

Es  liegt  die  frage  nahe:  hat  Wieland  bei  der  abfassung  seiner 
Grazien  dies  werk  gekannt  und  ist  er  davon  beeinflusst  worden? 
Die  vergleichung  beider  werke  soll  die  antwort  ergeben  und  zu- 
gleich überhaupt  eine  gegenüberstellung  der  Vorstellung  der  Graden 
bei  Wieland  und  bei  den  Franzosen  bieten,  die  sich  ja  im  Sammel- 
werk ausiiihrlich  genug  aussprechen. 

In  bezug  auf  zahl  und  namen  der  Grazien  bleiben  die  im  fran- 
zösischen werke  vertretenen  dichter  der  dreizahl  und  den  herkömm- 
lichen namen  Euphrosyne,  Aglaia  und  Thalia  meist  treu.  Massien 
in  seiner  darlegung  meldet  aber  auch,  dass  die  Athener  und  Lace- 
dämonier  nur  zwei  Grazien  unter  andern  namen  gehabt  haben,  dass 
ferner  an  einzelnen  orten  Griechenlands  vier  Grazien  verehrt  ¥mrden. 
Eine  Schwierigkeit  scheint  ihm,  dass  Homer  eine  Grazie  Pasithea 
nennt,  welchem  beispiel  dann  Statins  folgt,  um  Pasithea  zur  ersten 
der  Grazien  zu  machen.  De  la  Motte  in  seiner  ode  an  den  hersog 
von  Vendöme  nennt  nur  Thalie.  Li  der  erzählung  Gerstenbergs 
findet  sich  nur  der  name  Agla6.  Während  das  Grazienballett  drei 
so  handgreiflich  allegorische  namen  aufweist  wie  l'Lig^nuit^,  la 
Melancolie  und  l'Enjouement  (naivetät,  Schwermut  und  munterkeit), 
bleibt  die  komödie  des  Saintfoi  der  Überlieferung  treuer  und  ändert 
nur  Thalia  in  Cyane.  Andr^  im  Discours  nennt  wieder  die  Hesio- 
dischen  namen.  —  Die  vorrede  des  Werkes  erzählt  von  Balthasar 
de  Vias,  der  die  Grazien  unter  den  namen  Euphrosine,  Pasith^ 
Agla£  gefasst  hatte. 


^)  Einzelne  der  abhandlungen  wurden  schon  an  früherer  stelle  gewürdigt. 


187 

Pasithea  finden  wir  auch  bei  Wieland^  der  also  von  der  ge- 
wöhnlicheren Überlieferung  abweicht;  er  setzt  sie  nicht  wie  Vias  für 
Thalia,  sondern  fiir  Euphrosjnie  ein.  Der  grund  für  die  namens- 
wahl  dürfte  darin  liegen,  dass  im  6.  buch  die  Homerische  Verheiratung 
Pasitheas  an  den  schlaf  eine  besondere  rolle  spielt. 

Als  die  eitern  der  Grazien  giebt  Hesiod  Theog.  907  Zeus  und 
die  Oceanide  Emynome  an.  Ihm  folgen  die  meisten  späteren,  so 
Pindar  OL  14,13.  Von  den  verschiedenen  sonstigen  ansichten  über 
die  eitern,  wobei  in  der  regel  Zeus  als  vater  gilt  und  nur  der  name 
der  mutter  schwankt,  kommt  für  uns  jene  in  betracht,  nach  der 
Dionysos  und  Aphrodite  die  eitern  sind.  Sie  wird  gern  aufgenommen 
(auch  von  Milton  in  L^Allegro).  Ihr  ist  Wieland  gefolgt,  und 
Massieu  sagt  von  ihr  in  seiner  Dissertation  (s.  12),  dass  sie  die  am 
allgemeinsten  aufgenommene,  wenngleich  vielleicht  die  am  wenigsten 
in  den  Schriften  der  alten  begründete  sei;  er  meint,  dass  man  kaum 
einen  den  Grazien  angemesseneren  Ursprung  finden  könne  und  fügt 
als  erklärung  bei:  „filles  d'un  Dien  qui  dispense  la  joie  aux  hommes 
et  d'une  Dresse  qui  fait  les  d^lices  du  Ciel  et  de  la  Terre."  So 
sind  denn  die  Grazien  göttinnen  der  freude  und  aUes  liebreizes. 
Im  übrigen  giebt  Massieu  die  nachrichten  der  alten  wieder.  Im 
drama  des  Metastasio  nennen  sie  sich  töchter  des  Juppiter.  M.  L.  CD.  B. 
nennt  Amor  ihren  bruder,  so  auch  das  ballett.  In  der  komödie 
von  Saintfoi  tritt  zwar  Venus  auf,  aber  nichts  deutet  darauf  hin, 
dass  die  Grazien  als  ihre  töchter  gelten;  sie  sind  überhaupt  nur 
„trois  bonnes  amies",  die  seit  ihrer  geburt  in  dem  heim  der  Diana 
weilen.  P.  Andr^  in  seinem  Discours  erwähnt  nur  die  ansieht 
Hesiods. 

Die  erscheinung  der  Grazien  in  der  antiken  kunst  kennen  wir: 
drei  junge  mädchen  von  zarter,  schlanker  gestalt,  sich  bei  der  band 
haltend,  lachend,  tanzend,  dabei  aber  züchtig  und  bescheiden.  So 
schildert  sie  auch  Andr^  (s.  277)  nach  den  mitteilungen  des  Seneca 
(De  benific.  I,  3)  und  Natalis  Ck)mes.  Er  fugt  auch  hinzu:  „surtout 
d^cemment  vßtues,  sans  autre  ornement  de  töte  qu'une  belle  cheve- 
lure,  et  sans  autre  ajustement  qu'une  robe  tratnante,  l^gfere  et  un  peu 
diaphane,  dont  une  ^l^gante  simplicite  faisoit  tonte  la  richesse." 
So  sei  auch  das  bild  gewesen,  das  Sokrates  beim  eingang  des 
Minervatempels  auf  der  Akropolis  habe  aufstellen  lassen. 

Die  Vorstellung  der  nackten  Grazien  taucht  bei  Andr^  nicht 
auf,  wol  aber  bei  Massieu  (s.  21),  der  den  Übergang  in  der 
darstellungsart  gefuhrt    von    Pausanias  berichtet.      Er    spricht    zu- 
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gleich  die  Vermutung  aus^  dass  man  damit  habe  zu  verstehen  geben 
wollen,  nichts  sei  liebenswürdiger  als  die  einfache  natur;  die  kleider 
der  Grazien  seien  von  leichtem  dünnem  stoff  gewesen,  um  anzudeuten, 
dass,  wenn  die  wirkliche  Schönheit  die  kunst  zu  hilfe  nehme,  dies 
nur  ganz  massig  geschehen  dürfe.  —  Der  späteren  Überlieferung 
folgte  Voltaire  (s.  151):  „Nul  voile  ne  devoit  couvrir  leurs  charmes.'' 
Ganz  allgemein  drückt  sich  Dorat  im  gedichte  „Les  Graces^  aus 
(s.  330):  „Le  faste  des  ajustemens  Nuit  ä  la  grace  naturelle." 
Wenn  er  aber  sagt:  „Je  suis  plus  ^pris  des  beautää  Qu'une  gaze 
Cache  ä  ma  vüe*^  (s.  329),  so  hat  das  mit  der  züchtigkeit  der  Grazien 
nichts  zu  thun,  sondern  drückt  nur  aus,  dass  durch  schlaues  ver- 
bergen der  reize  die  Sinnlichkeit  besonders  erregt  werde;  ein  ge- 
danke,  der  sich  schon  bei  Wieland  gefunden  hat,  wo  ich  auf  fran- 
zösischen Ursprung  hinwies,  und  der  sich,  wenngleich  anders  gefasst^ 
auch  in  den  „Grazien^'  findet  (wobei  aber  ausdrücklich  auf  einen 
Hesiodischen  vers  angespielt  vnrd):    Die  mädchen  wussten  nicht 

.  .  .  wie  man  einen  Blumenstraus 
Mit  Vortheil  an  den  Busen  stecket 
Damit  durch  eine  kleine  List, 
Die  Hälfte,  die  er  nicht  bedecket, 
Mehr  als  das  Ganze  ist  (s.  97). 

Auch  in  der  theorie  hatte  diese  idee  cingang  gefunden.  So  sagt 
Mengs^):  „Doch  muss  man  wissen,  dass  durch  kunstreiche  Ver- 
hüllung einiger  Theile  die  Schönheit  und  Grazie  vermehrt  wird; 
denn  es  ist  ausgemacht,  dass  eine  nicht  ganz  entblösste  Brust  viel 
schöner  erscheint;  und  das  nemliche  ist  auch  bei  andern  Theilen, 
die  verdeckt  mehr  Reiz  haben,  als  wenn  mau  sie  ganz  blos  sähe.^ 
Während  also  Dorat  einen  individuellen  geschmack  kundgiebt, 
Voltaire,  Massieu  und  Andr^  sich  auf  mitteilung  und  deutung  des 
überlieferten  beschränken,  während  anderseits  sich  von  selbst  er- 
giebt,  dass  in  der  erzählung  Gerstenbergs,  im  ballett  und  in  den 
beiden  dramen  die  Grazien  bekleidet  gedacht  sind,  verweilt  Wieland 
(s.  63  ff.)  mit  nachdruck  darauf,  dass  die  Grazien,  obwol  man  sie 
sich  gewöhnlich  unbekleidet  vorzustellen  pflege,  bekleidet  gewesen 
seien.  Sein  früheres  schwanken  hat  sich  nun  in  dieser  richtung 
entschieden.  „Schöne,  junge,  woUustathmende  nackte  Mädchen  sind 
darum  noch  keine  Grazien^^,  sagt  er.  Höchstens  ein  mann,  der  Corr^gios 
empfindung  mit  Kafaels  geist  und  mit  der  ganzen  magie  des  feinsten 


^)  Praktischer  Unterricht  in  der  malerci,  Nürnberg,  1783,  8.  97. 
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und  wärmsten  niederländischen  pinseis  vereinte,  könnte  das  wagnis 
unternehmen,  die  nackten  Charitinnen  in  ihrer  idealen  Schönheit 
darzustellen.  Er  lässt  sie  also  bekleidet  sein,  gekleidet,  wie  es  die 
arkadischen  mädchen  damals  zu  sein  pflegten;  weder  in  „gothischen 
schwulst"  noch  in  „gewebte  luft",  sondern 

Dem  leichten  Silberduft 

Gliech  ihr  Gewand, 

Das  Zephyrs  lose  Hand, 

Wenn  Luna  seufzend  nieder 

Auf  ihren  schönen  Schläfer  sieht, 

Um  ihr  erröthend  Antlitz  zieht  (s.  68). 

Als  sie  zu  göttinnen  erhöht  werden,  fällt  das  irdische  wie  eine 
leichte  hülle  von  ihnen  ab;  jedoch  die  kleidung  bleibt:  „ein  Ge- 
wand, wie  von  Zephym  aus  Rosendüften  gewebt^  wallte  reizend  um 
sie  her"  (s.  83).  Das  sinnliche  motiv,  dass  die  kleidung  begierde  nach 
der  verborgenen  Schönheit  weckt,  tritt  hier  wieder  zurück.  Wieland 
steht  also  der  Vorstellung  im  Theages  näher  als  der  im  Agathon. 

Dass  überhaupt  die  Grazien  nun  in  jeder  hinsieht  versinnlicht 
und  verkörperlicht  erscheinen,  bedarf  keiner  weiteren  betonung. 
Sie  sind  lebende  wesen,  wachsen  als  Schäferinnen  auf,  reden  und 
handeln  wie  diese,  nur  an  Schönheit  und  anmut  sie  überragend. 

Eine  erschöpfende  darstellung  ihres  wesens  weiss  Wieland  in 
einem  satze  zu  geben  (s.  74):  „Diese  lieblichen  Mädchen,  in  denen 
alles,  was  naive  Unschuld,  gefällige  Güte  und  frohe  Heiterkeit 
Göttliches  hat,  wie  in  der  Knospe  eingewickelt  lag."  Mädchen  im 
Übergang  vom  kind  zur  Jungfrau  sind  es,  die  er  uns  darstellt.  Der 
gedanke  der  halb  aufgeblühten  Schönheit  ist  schon  im  Agathon  be- 
gegnet. Jenes  alter  ist  es,  das  zur  Verkörperung  der  Grazien  ge- 
wählt werden  muss;  dass  man  sie  sich  jung  denke,  das  allein  genügt 
nicht.  Der  hauch  der  naiven,  unbewussten  Unschuld,  der  der  halb 
erblühten  Jungfrau  eignet,  macht  nicht  zum  geringsten  teile  den  un- 
bestimmbaren reiz  aus,  der  das  wesen  der  Grazien  bildet;  denn  das 
unbewusste  ist  nach  der  theorie  ein  wesentliches  dement  der  anmut. 

Das  schliesst  aber  nicht  aus,  dass  die  Grazien  alle  alter  schmücken 
können.  Von  den  Franzosen  wird  dies  mehrfach  betont.  M.  L.  C.  D.  B. 
nennt  sie  zwar  in  seiner  Epttre  (s.  51):  „Compagnes  de  l'aimable 
enfance",  sagt  aber  s.  49:  „vous  qui  parez  tous  les  &ges"  und  s.  55: 
„Les  Graces  suivent  tous  les  äges",  wofür  Anakreon  als  beispiel 
gilt.  Andr^  (s.  278)  lässt  sie  jung  dargestellt  werden,  weil  sie  alles 
verjüngen,  will  aber  ausdrücklich  die  andern  alter  nicht  ausgeschlossen 
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wiKHen.  Massieu  (s.  7)  sagt:  ^^tous  les  äges  leur  adressoient  des  voeox.^ 
Watelet  (h.  158)  erklärt  dagegen  nur  kindheit  und  Jugend  fUr  das 
alter  der  Grazien;  das  reifere  alter  widerstrebe  ihnen,  das  greisen- 
alter  sei  ihrer  ganz  beraubt.  Er  begegnet  sich  darin  mit  L.  v.  Hage- 
dorn, wie  an  anderer  stelle  dargelegt  wurde. 

Zwischen  Wieland  und  den  Franzosen  finden  wir  einerseits  eine 
grosse  Übereinstimmung,  anderseits  einen  grossen  unterschied  in  der 
behandlung  des  Grazien -Charakters.  Metastasios  Grazien  verfehlen 
ihn  ganz,  die  komödie  des  Saintfoi  und  die  erzählung  Gerstenbergs 
machen  bedeutende  Verstösse.  Man  muss  freilich  mit  solchen  ur- 
teilen vorsichtig  sein,  da  in  der  historischen  betrachtungsweise  ver- 
schiedene auffassungen  und  Vorstellungen  berechtigung  haben.  Immer- 
hin muss  erlaubt  sein,  einen  Verstoss  festzustellen,  wenn  z.  b.  ein 
autor  der  ftir  seine  zeit  und  Umgebung  allgemein  geltenden  an- 
schauung  widerspricht,  nicht  infolge  einer  ihm  eigenen  anderen 
selbständigen  Vorstellung,  sondern  infolge  von  verstöndnislosigkeit 
oder  Unachtsamkeit.  Wieland  fuhrt  in  der  eigentlichen  handlung,  den 
ersten  vier  büchern,  seinen  Vorwurf  ganz  gleichmässig  durch.  Im 
sechsten  stört  die  Verheiratung  der  Pasitha  und  das  liebesverhältnis 
der  Thalia  mit  einem  Faun.  ^)  Wenn  auch  die  erste  episode  Homer 
entnommen  ist,  so  ist  nicht  zu  vergessen,  dass  das  wesen  der 
Charitinnen  bei  diesem  noch  durchaus  nicht  entwickelt  ist.  Die 
zweite  episode  dient  dazu,  um  den  „Genius  der  Sokratischen  Ironie, 
der  Horazischen  Satyre,  des  Lucianschen  Spottes^^  als  ein  seltsames 
gemisch  von  leichtfertigkeit  und  anmut  darzustellen,  und  hat  be- 
reits in  der  „Nadine"  (1769)  Verwendung  gefunden  (v.  28  f.):  „E3n 
junger  Scherz,  von  dreistcrem  Gcschlechte,  Den  eine  Grazie  dem 
schönsten  Faun  gebahr." 

Interessant  ist  es,  die  bciwörter  gegenüberzustellen,  die  bei 
den  Franzosen  einerseits,  bei  Wieland  anderseits  den  Grazien  ge- 
geben werden.  Wir  sehen  eine  grössere  mannigfaltigkeit  des  aus- 
druckcs  bei  Wieland;  was  die  Franzosen  mit  „charmant"  (s.  11,  50, 

')  Auf  die8en  ziig  und  auf  etliches  andere  dürfte  sich  der  Vorwurf  der 
Allgem.  deutschen  bibliothek  (16.  b.  1.  st.  1772)  über  Verstösse  gegen  die 
Sittlichkeit  bezichen.  Wicland  wird  dagegen  in  den  Frankfurter  gelehrten 
anzeigen  1772,  nr.  65  (I)LDcnkmale  7,  S,  s.  480)  vertheidigt.  ^Es  ist  uns  bey 
dieser  liecension,  die  Wiehmden  abermals  wegen  der  Sittlichkeit  Vorwürfe 
macht,  er  zeichne  Gegenstände,  wovon  die  Grazien  die  Augen  wegwenden 
würden,  die  Stelle  PlutJircha  eingefallen:  x^9'^  >'<H*  —  V  ^ov  ^Afoc  Ar«{«c  '• 
dpQfvt,  xfxXrjtttt  ngog  rmv  TiccXatafv.  Was  kann  Wieland  dafür,  daas  seine 
Landsleute  so  wenig  altgriechisches  QefÜhl  haben.'* 


191 

69,  95, 110)  and  ^^wmaUe''  (7,  26)  geben,  daf&r  hat  er:  Mxüg  (43,  61), 
lieUidi  (4S,  49,  74^  lieb  (79),  liebenswfiidig  (52,  134),  reimend  (53), 
hold  (73,  74),  holdselig  (59);  vif  und  l^er  (37)  mag  Wielands: 
monier  (47,  175)  »it^rech^i,  allen£dls  auch:  klein  (43,  75,  78); 
beaa  (59,  99,  100,  101)  kehrt  als:  schQn  (132,  187)  wieder.  Nur 
für  die  begriffe  bienfaisant  (4,  34),  timide  (95),  fiBurouche  (95)  fehlt 
bei  Wieland  ein  wort^  was  aber  durch  thatsfichliche  entsprechungen 
ersetzt  wird.  Dag^en  gehen  „gut"  (52,  58)  und  „sanfl^  (47,  50) 
dem  französischen  werke  völlig  ab. 

Zur  weiteren  Charakteristik  der  Grazien  konnte  ich  schon  auf 
die  glückliche  darl^ung  Wielands  (s.  74)  verweisen,  „diese  lieblichen 
Mädchen,  in  denen  alles,  was  naive  Unschuld,  gefällige  Güte  und 
firohe  Heiterkeit  Göttliches  hat,  wie  in  der  Knospe  eingewickelt 
lag.^  So  hat  er  sie  schon,  wenn  auch  nicht  so  knapp,  im  Theages 
gekennzeichnet;  schon  da  finden  wir  die  lächelnden  heiteren  Grazien, 
bekleidet  ganz  wie  hier,  ihre  anmut  vei^lichen  mit  einer  neuent- 
falteten  rosenknospe  (hier  noch  nicht  entfaltet);  ausgestattet  mit 
aufrichtiger  Unschuld  und  naiver  gute.  Man  vergleiche,  Mras  Dorat 
sagt  (s.  324): 

Ce  sont  les  attraits  du  bei  Age, 
Cest  rinnocence  et  la  candeur: 
Cest  la  rose,  qu'enf  erme  encore 
Son  bouton,  ch^ri  du  Z^phyr. 
Doch  setzt  er  bei: 

Le  plaisir  de  la  voir  ^clore 
Double  celui  de  la  cueUlir, 

was  gerade  entgegengesetzt  ist  der  darstellung  Wielands,  bei  dem  — 
ebenso  wie  bei  Dorat  in  unmittelbarem  Zusammenhang  mit  dem 
oben  citierten  satz  —  sich  Amors  empfindungen  verfeinern  und  eine 
färbe  von  Sanftheit  und  Unschuld  annehmen,  die  ihn  unfähig  macht, 
den  holden  mädchen  einen  possen  zu  spielen.  „Candeur''  schreibt 
ihnen  auch  M.  L.  C.  D.  B.  (s.  50)  zu. 

Da  hier  seelische  eigenschaften,  innocence,  candeur,  zu  tage 
treten,  während  darauf  im  französischen  von  anbeginn  wenig  oder 
kein  gewicht  gelegt  wurde,  so  muss  bemerkt  werden,  dass  im  18.  Jahr- 
hundert und  zumal  gegen  die  mitte  desselben  dort  doch  auch  der 
Seele  ihr  recht  zuerkannt  wird.  Bei  Gresset  besonders  tritt  dieser 
herzenston  „ce  ton  de  coeur''  heraus.  In  einer  an  ihn  gerichteten 
episteP)  wird  geradezu  geftlhl  und  herz  gegen  geist  gestellt: 

*)  Oeuvres  de  M.  Gresset  de  rAcademie  fran9oi8e,  Londres  1748,  s.  VIII. 
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C'est  Ik  que  les  Graces  naives 

Qu'on  vit  regner  au  si^cle  d'or, 

Cessent  du  moins  d'^tre  captives, 

Et  peuvent  se  montrer  encore. 

Ge  qu'on  nomme  ailleurs  une  Image, 

Finesse  d'esprit,  ornement, 

Y  produit  Peffet  d'un  nuage, 

II  obscurcit  le  sentiment. 

Ce  n'est  qu'  k  la  simple  nature 

Qu'on  vcut  devoir  Part  d'ßtre  heureux 

Et  la  plus  s^avante  imposture 

Du  coeur  y  remplit  mal  les  voeux. 

Massieu  nennt  die  Grazien  ^^amies  de  la  joie  innocente^  und  be- 
rührt hiermit  Wielands  „frohe  Heiterkeit"  und  „naive  Unschuld.** 
Diese  naive  Unschuld  weiss  Wieland  ausserordentlich  zu  schildern: 
„Mein  Herz  klopfl  mir  vor  Angst,  sprach  die  sanfle  Pasithea.  Die  kleine 
Unschuldige!  Es  war  nicht  Angst,  was  in  ihrem  jungen  Herzen 
klopfte,  Liebe  wars"  (s.  47).  Mit  der  Zaghaftigkeit  und  Schüchtern- 
heit, die  die  mädchen  antreibt  zu  fliehen,  kämpft  doch  die  mädchen- 
hafte neugierde,  den  schlafenden  liebesgott,  den  sie  noch  nicht 
kennen,  genauer  zu  besehen.  Mit  süsser  venvunderung  betrachten 
sie  ihn.  Amor  kann  es  ja  nicht  sein;  den  hat  ihnen  ihre  vermeint- 
liche mutter  als  „kleinen  Drachen"  geschildert,  der  sich  von  mädchen- 
herzen nähre.  „Zum  Amor  ists  zu  schön",  meint  die  kleine  Thalia, 
als  sie  bogen  und  pfeile  sieht,  „dies  ist  lauter  Beiz;  es  kann  nicht 
Amor  sein"  (s.  46  f.).  Sie  wollen  das  ding  fangen:  „Kurzweil  . . . 
Solls  uns  machen,  mit  uns  spielen,  scherzen,  singen,  lachen"  (s.  45). 

Und  als  sie  ihn  mit  blumenketten  gebunden  haben  und  er  sie 
schmeichelnd  bittet,  ihn  freizulassen,  da  können  die  „guten  Mädchen'' 
nicht  widerstehen,  sie  binden  ihn  los.  Wie  er  aber  einen  kuss  ver- 
langt, überzieht  sich  Thaliens  gesiebt  „mit  der  süssesten  Rosenfarbe'', 
imd  endlich  sagt  sie:  „Nein,  wir  müssen  erst  die  Mutter  fragen"  (s. 55 £). 
Zum  schluss  kommen  sie,  Amor  in  einem  korb  voll  blumen  tragend, 
lachend  und  scherzend  heimgehüpft.  In  die  ganze  ausftihning  hat 
Wieland  unendlich  viel  heiterkcit,  naivetät  und  gefällige  gute  hinein- 
gelegt. Dass  die  Grazien  ihrer  natur  nach  „lauter  Gefälligkeit"  sind, 
betont  er  noch  s.  150  und  169.  Und  ihre  ureigensten  eigenschafteiii 
„einen  allgemeinen  Geist  von  Wohlwollen  und  sanfter  Fröhlichkeitf*, 
giessen  sie  über  die  jungen  arkadischen  schönen  aus  (s.  122).  Eifer- 
sucht kann  natürlich  in  ihrem  herzen  keinen  platz  haben  (s.  75). 

Auf  französischer  seite  haben  wir  bis  jetzt  nur  etliche^  die 
Wielandischen  bestätigende  bemerkungen  gefunden.     In  den  abhand- 
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lungen  über  die  Grazien  ist  im  grossen  und  ganzen  der  uns  be- 
kannte Charakter  gewahrt.  Nicht  so,  wie  schon  gelegenheit  war  zu 
erwähnen,  dort  wo  die  Grazien  handelnd  auftreten.  In  der  Epttre 
des  M.  L.  C.  D.  B.,  der  doch  (s.  50)  den  Grazien  „candeur"  zu- 
schreibt, zeigt  sich  die  echt  sinnlich  französische  auffassung,  wenn 
der  Verfasser  das  verliebte  gebahren  von  Nymphen,  Najaden,  winze- 
rinnen, von  schmollenden,  träumenden,  koketten  geliebten  das  werk 
der  Grazien  sein  lässt  (s.  53),  Wirkungen,  die  Wieland  der  Venus 
zuschreibt  (s.  80). 

„Les  Graces  veng^es^  von  Metastasio,  der  zur  romanischen  gruppe 
gehört,  zeigen  uns  die  huldgöttinnen  von  anbeginn  erzürnt  über  die 
streiche  Amors.  Sie  beschliessen  sich  an  Venus  zu  rächen,  die  sich 
Amors  annimmt  und  ihn  verhätschelt,  und  eine  Schönheit  zu  bilden, 
die  die  Venus  übertreffe.  Nun  ist  aber  zom  etwas,  was  dem  all- 
gemein erkannten  wesen  der  Grazien  durchaus  widerspricht;  Agla^ 
räumt  darum  ein,  dass  ihr  zom  nicht  von  langer  dauer  sei  (s.  79). 
Ihre  aufgaben  gegenüber  dem  menschengeschlechte  legen  sie  sehr 
unvollständig  dar,  mit  Amor  und  Venus  stehen  sie  auf  dem  kriegs- 
fusse,  in  ihrem  ganzen  betragen  ist  nichts  von  naiver  Unschuld, 
froher  heiterkeit  und  gefälliger  gute  zu  spüren.  In  den  letzten 
eigenschaften  erscheinen  sie  geradezu  als  gegensatz  zu  den  Grazien: 
sie  sind  nicht  unbefangene  mädchen,  sondern  beleidigte   hofdamen. 

Ausserdem  steckt  das  in  die  zeit  Karls  VI.  fallende  stück  voll 
von  klassischer  technik,  wogegen  sich  Saintfois  komödie  „Les  Graces" 
dem  Schäferwesen  sehr  genähert  hat,  wenngleich  die  antiken  haupt- 
personen  (Mercur,  Venus  u.  s.  w.)  bleiben.  Auch  die  Grazien  dieses 
dramas  (s.  85  ff.)  erreichen  die  sonst  über  sie  vorwaltende  Vorstellung 
nicht.  Besonders  aber  unterscheiden  sie  sich  von  den  huldgöttinnen 
Wielands,  denen  sie  jedoch  durch  ein  gleiches  motiv  nahe  kommen. 
Es  fehlt  ihnen  vor  allem  die  „naive  Unschuld",  die  ganze  Unbefangen- 
heit, die  nur  im  anfang  bewahrt  wird,  wo  Amor  erzählt,  wie  ihn, 
als  er  unter  einem  bäume  anscheinend  schlafend  liegt,  die  drei 
mädchen  beim  blumenpflücken  sehen;  furchtsamen,  zögernden  Schrittes 
kommen  sie  näher  („k  pas  timides  et  suspendus'Q,  den  atem  zurück* 
haltend,  und  betrachten  ihn  mit  viel  neugierde.  Sie  werden  kühner; 
die  eine  spielt  mit  seinen  locken;  die  andere  bedeckt  ihn  mit  blumen, 
die  dritte  legt  die  band  auf  sein  herz  und  scheint  vergnügen  zu 
haben,  es  pochen  zu  fühlen.  Aber  eine  bewegung  und  ein  seufzer, 
dessen  er  nicht  herr  werden  kann,  verscheucht  sie.  Obwol  sie  nun 
„encore  si  jeune,  si  timide  et  fai*ouche*  sind,  ziehen  sie  doch  am 
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nächsten  morgen  aus,  zu  suchen,  ob  sie  ihn  Tänden.  Sie  würden  ihn 
vielleicht  wieder  fliehen,  meinen  sie,  aber  sie  möchten ,  dass  er  sie 
suche.  Da  schleicht  sich  Amor,  den  sie  als  solchen  nicht  kennen, 
zwischen  den  bäumen  heran.  Sie  bemerken  ihn.  Euphrosine  ruft: 
„Rentrons,  croyez-moi,  rentrons."  Aber  Cyane  meint,  da  sie  schon 
heraussen  sei,  habe  sie  lust  spazieren  zu  gehen,  und  Aglae  stimmt 
ihr  bei:  „Oh,  et  moi  aussi;  il  fait  si  beau!''  Das  mädchenhafte  ist 
in  diesen  humorvoll  gezeichneten  zügen  gewiss  gut  getroffen;  doch 
liegt  eine  koketterie  darin:  wiewol  man  sie  vor  den  bösen  männem 
gewarnt  hat,  muss  es  doch  zu  köstlich  sein,  mit  dem  hübschen 
Jüngling  zu  plaudern,  sich  von  ihm  schöne  worte  sagen  zu  lassen. 
Diese  kokette  neugicr  ist  ganz  verschieden  von  der  süss  verwunderten 
neugicrde,  mit  der  Wielands  Grazien  den  kleinen  schlafenden  Amor 
betrachten. 

Waren  es  bisher  muntere  mädchen,  so  zeigen  sie  sich  vom 
augenblick  an,  da  sie  Amor  anspricht,  als  ernste,  züchtige  dienerinnen 
der  Diana.  „Laissez-nous,  nous  sommes  ä  Diane,'^  sagt  Euphrosine, 
die  doch  vom  vertag  wissen  musste,  dass  Amor  sie  anreden  werde. 
Als  Amor  vom  glück  der  liebe  spricht,  erwidert  sie:  „Neos  ne 
voulons  point  connoftre  cette  f(£licit^  Ik;  nous  faisons  consister  notre 
bonheur  k  vivre  tranquillement  dans  notre  retraite.^^  Amor  heuchelt^ 
er  sei  den  priestern  Juppiters  entflohen,  und  begehrt,  sie  sollten  ihm 
Unterkunft  in  dem  der  Diana  heiligen  „cnclos^'  geben.  Euphrosine 
hält  das  zuerst  nicht  ftir  seinen  ernst,  dann  aber  fordert  sie  ent- 
rüstet die  freundinnen  auf  zurückzukehren.  Gewiss  handeln  da  die 
mädchen  höchst  angemessen,  aber  sahen  wir  zuvor  koketterie,  so  ist 
es  jetzt  der  ernst,  die  Zurückhaltung,  die  bewusste  jungfiilnlichkeit 
(im  gegensatz  zum  kindlichen  wesen  von  Wielands  Ghrazien),  was 
das  bild  der  Grazien  trübt.  Wenn  Amor  in  strengem  tone  gefiragt 
wird,  warum  er  den  priestern  entflohen  sei,  so  ist  dies  auch  mehr 
einer  ernsten  priesterin  angemessen  als  einer  muntern  Grazie.  War 
es  überhaupt  angezeigt,  die  Grazien  als  der  Diana  geweihten  Nymphen 
heranwachsen  zu  lassen?  Vielleicht  sollte  damit  auf  die  ihnen 
wesentlich  innewohnende  keuschheit  hingewiesen  werden;  aber  ander» 
seits  kann  sich  in  der  klösterlichen  abgeschiedenheit  der  keuschheits- 
göttin  das  naturell  der  Grazien  nicht  in  der  freien  ungebundenen 
weise  entfalten,  wie  bei  Wieland,  wo  sie  als  arkadische  sohfifer- 
mädchen  aufv^achsen. 

Saintfois  junge  Nymphen  wären  keine  mädchen  gewesen,  wenn 
sie  nicht  endlich  doch  von  Amors  fabchen  thränen  gerührt  worden 
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wären.  Gutherzig  sind  sie  wie  Wielands  Grazien.  Aber  Amors 
bestreben  wird  durch  Mercur  vereitelt,  der  die  mädchen  von  dessen 
schlechten  absiebten  unterrichtet.  Denn  solche  hat  Amor;  er  ist 
nicht  der  —  wenn  auch  sonst  zu  losen  streichen  geneigte  —  harm- 
lose, übermütige  knabe,  der  wohlthäter  des  menschengeschlechtes, 
sondern  er  verfolgt  den  ganz  persönlichen  zweck,  ins  heiligtimi  der 
Diana  einzudringen  und  dort  der  Unschuld  der  mädchen  gerährlich 
zu  werden.  —  Nun  beschliesst  Euphrosine,  die  einen  boshaften  blick 
Amors  aufgefangen  hat,  sich  zu  rächen.  Sie  verstellt  sich  in  raffi- 
nierter weise,  giebt  vor,  ihm  eintritt  zu  verschaffen,  wenn  er  sich 
mit  blumen  fesseln  liesse.  Der  schlaue  Amor  lässt  sich  überlisten, 
und  da  er  nun  wehrlos  ist,  dient  er  den  Grazien  zum  spott,  bis  er 
durch  das  eingreifen  der  götter  entfesselt  wird,  wofür  er  die  Nymphen 
zu  Grazien,  den  begleiterinnen  der  Venus  erhöht. 

In  diesem  teil  der  komödie  ist  der  charakter  der  Grazien  ganz 
verlassen.  Rache,  Verstellung,  spott  und  Ironie  sind  ihnen  stets 
gänzlich  fremd  gewesen.  Euphrosine  weiss  zu  heucheln  gleich  einer 
erfahrenen  kokette.  Euphr.:  „Que  vous  £tes  pressant!  Vous  me 
jettez  dans  un  trouble  .  .  .  Ah!  Je  n^aurois  pas  du  vous  attendre  . . . 
Comment*  comment,  ä  mes  genoux?  Vous  n'y  pensez  pas:  s'il  venoit 
quelqu'un!  .  .  ."  L'Amour:  „Personne  ne  vient."  Euphr.:  „Eh  bien, 
quand  il  ne  viendroit  personne,  il  ne  me  platt  pas  que  vous  soyez 
ä  mes  genoux;  levez-vous,  levez-vous  donc."  L'Amour,  lui  baisant 
la  main:  „Je  vous  adore  —  ...  Ah!  laissez-moi  baiser  mille  et 
mille  fois  cette  main  charmante  .  . .''  Euphr.:  „Finissez  .  .  .  finissez 
donc  .  .  .  quelle  folie  .  .  .  j'appellerai  .  . .  j'appellerai  .  . ." 

,yJe  veux  lui  jouerun  tour,''  sagt  Euphrosine;  aus  räche  jemandem 
einen  streich  zu  spielen,  passt  aber  zu  dem  wesen  der  Grazien 
ebensowenig  als  der  ironische  und  spöttische  ton,  den  das  scenarium 
gelegentlich  ausdrücklich  anweist  (s.  115,  120).  Im  übrigen  haben 
die  Grazien  alle  ihre  munterkeit  wiedergewonnen,  da  sie  Amor 
wehrlos  vor  sich  sehen;  sie  treiben  in  jeder  weise  ihr  spiel  mit  ihm. 

Solchergestalt  sind  die  Grazien  in  der  komödie  des  Saintfoi;  ich 
musste  bei  ihr  länger  verweilen,  da  sie  der  beobachtung  wenigstens 
viele  züge  darbietet,  die,  wenn  sie  auch  zum  teU  der  französischen 
auffassung  nicht  angemessen  sind,  dennoch  aus  ihr  herauswuchsen. 
Das  bedürfnis  der  dramatischen  form  hat  hier  wie  bei  Metastasio 
die  Charakteristik  gemodelt. 

Die  anakreon tische  erzählung  Gerstenbergs,  die  ich  in  diesen 
Zusammenhang  stelle,  weil  Wieland  durch  das  französische  sammel- 
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werk  auf  sie  neuerlich  aufmerksam  wurde,  bietet  nur  einen  hervor- 
tretenden zug.  Die  Grazie  Agla^  ist  verschwunden,  ihre  Schwestern 
suchen  sie,  halten  des  dichters  Chloe  fiir  sie  und  eilen  mit  ihr  fort 
Er  will  ihnen  nach,  da  sieht  er  Agla^,  die  ihm  zuruft:  ,,Pourquoi 
courir  aprfes  Chloe  . .  .  Viens,  heureux  Mörtel,  viens  l'oublier  dans 
mes  bras:  l'immortelle  Agla^  est  ta  conqu£te/^  Er  wird  aber  nicht 
untreu  und  führt  die  Grazie  zu  ihren  Schwestern.  Die  unglaubliche 
hingäbe  Agla^  lässt  sich  wol  durch  die  galante  tendenz  der  er- 
Zählung  erklären,  nicht  aber  rechtfertigen,  und  sie  zeigt,  wie  die 
aufnähme  und  Verwendung  antiker  Vorstellungen  ganz  ohne  ver^ 
ständnis  vor  sich  gehen  konnte. 

Bei  dem,  was  wir  bis  jetzt  dargelegt  haben,  ist  eines  über- 
gangen worden,  das  die  Vereinigung  von  naiver  Unschuld,  (roher 
heiterkeit  und  gefälliger  gute  in  einer  lieblichen  jugendlichen 
mädchengestalt  erst  zur  grazie  macht,  oder  besser:  das  erst  aus  ihr 
hervorgeht.  Es  ist  das  ein  geheimnisvoller  reiz,  der  wol  geftOtlt^ 
aber  nicht  beschrieben  werden  kann,  die  anmut,  die  das  wesen  der 
Grazien  bildet,  in  allen  ihrem  thun  zum  ausdruck  kommt  und  von 
ihnen  sich  beglückend  auf  die  menschen  ergiesst:  die  eigentliche 
grazie.  Das  undefinierbare  ihres  wesens  war  bekanntlich  schon  seit 
langem  bemerkt  worden.  Wieland  macht  eine  bezügliche  bemerkung, 
wo  er  von  der  kleidung  der  Grazien  spricht  (s.  63):  ,^as,  was  die 
Töchter  des  jungen  Bacchus  und  der  lächelnden  Venus,  in  welcher 
Tracht  sie  erschienen,  zu  Grazien  machte,  entschlüpfte  der  Nach- 
ahmung. Es  war  nicht  ein  Blumenstraus,  auf  diese  Art  oder  auf 
jene  Art,  an  einen  Busen  gesteckt;  es  war  ein  Blumenstraus  von  der 
Hand  einer  Grazie  an  den  Busen  einer  Grazie  gesteckt.  Es  war 
das  Zauberische  —  das  niemand  nennen  kann,  wozu  die  empfind- 
samen Seelen  einen  eigenen  Sinn  haben;  was  sich  von  diesen  Günst- 
lingen der  Natur  fiihlen,  denken,  aber  nicht  beschreiben  lässf 
Dieser  schluss  klingt  an  die  stelle  bei  M.  L.  C.  D.  B.  (s.  58)  an:  „Le 
coeur  qui  les  sent,  les  adore.  Et  peut  seul  les  appr^cier,^  und  an 
Watelets  worte  (s.  162):  „Les  graces  sont  plus  ou  moins  apper9ue8 
et  senties,  sclon  que  ceux  aux  ycux  desquels  elles  se  montrent^  sont 
eux-mfimes  plus  ou  moins  dispos^s  ä  en  remarquer  l'effet^ 

Übereinstimmend  äussern  sich  über  das  unbeschreibliche  dieses 
reizes,  das  Wieland  (s.  138)  „unbegreifliche  Magie'^  nennt,  auf  fran- 
zösischer Seite  mehrere  autoren.  M.  L.  C.  D.B.  (s.  52):  „votre  charme 
si  vant^,  Qu'on  sent  et  qu'on  ue  peut  d^crire.'^  Massieu  (s.  84): 
„Mais  ce  qui  peut-ßtre  n'^tait  pas  moins  consid^rable,  elles  donnaient 
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oe  je  ne  9981  qnoi  si  vant^,  qai  fait  qii'<Hi  est  du  goüt  de  tout  le 
monde,  et  qa'on  ^att  dans  les  moiiidres  choees.^  Dorat  (&  329): 
yyCe  je  ne  89ai  quoi  si  charmant.^  Criton  (s.  229):  „quelqoe  choee  . . . 
qoe  personne  n'a  pu  expliqner:  c'est  oe  je  ne  sfai  qooi  qni  releve 
tant  les  channeB  de  la  beant^**  Winckelmann  (&  258):  „oe  je  ne 
Sfai  qnoi  de  vagae."  La  Motte  (s.  44):  „par  one  poissanoe  secrette.** 
Roy  (s.  63):  „Les  agr&nens  sont  plos  ais^  k  sentir  qu^  d^uur". 
(s.  68):  „Heoreox  qni  pent  8»itir  vos  secrettes  donoeors.''  Endlieh 
in  trockenerem  ton  noch  einmal  Criton  (s.  215):  „On  s^ait  en  gen&ral 
qu'elle  [la  Grraoe]  existe;  mais  quelle  est  sa  natore,  en  qnoi  oonsiste- 
t-elle?  Cest  nn  vrai  mystfere  poor  nous.  Aprte  one  infinite  de 
recherches  et  de  d^nitions  diff^rentes,  on  est  r^oit  k  convenir 
qa'on  ignore  pr^cisdment  oe  qne  c'esf  —  Wir  sehen  ^  wie  oft  in 
diesem  werke  allein  das  za  einer  redensart  gewordene  je  ne  S9ai 
qnoi  fiir  die  Grazien ,  beriehongsweise  für  ihr  wesen  gebraucht  wird. 
Wie  Dorat  (s.  329)  hervorhebt,  teilen  die  Grazien  diesen  un- 
bestimmbaren reiz  auch  besonders  begünstigten  menschen  mit,  und 
er  bewirkt  y  dass  sie  allerwärts  gefallen  und  allen  leuten  angenehm 
sind.  Wir  treten  hiermit  dem  Verhältnis  der  Grazien  zu  den  menschen 
näher.  Schon  in  der  antike  haben  sie  sich,  wenngleich  ursprünglich 
sowol  im  bereich  der  natur  wie  des  menschenlebens  die  göttinnen 
heiterer  anmut  und  erfreuenden  reizes,  doch  im  laufe  der  zeit  unter 
dem  einfluss  der  dichter  mehr  dem  menschenleben  zugewandt  Von 
ihnen  erflehte  man  die  gäbe  des  gefallens,  und  so  opferte  denn  bei 
den  Griechen  den  Grazien,  wer  gefallen  wollte;  das  erwähnt  sowol 
Wieland  (s.  155)  als  Massieu  (s.  8).  Diese  fähigkeit  der  Grazien, 
gefällig  zu  machen,  wird  bei  den  französischen  autoren  am  häufigsten 
betont,  weil  sie  der  kempunkt  ihres  Verhältnisses  zu  den  menschen  ist. 
Alles  gute  und  angenehme  gefällt;  und  so  sagt  Pindars  XIV.  ode, 
die  auch  in  den  Graces  enthalten  ist,  dass  die  menschen  alles  gute 
und  angenehme,  dessen  sie  sich  erfreuen,  den  Grazien  zu  verdanken 
haben.  Die  Grazien  sind  nach  Voltaire  (s.  151)  „l'embl^me  sensible 
de  tout  ce  qui  peut  rendre  la  vie  agr^able."  M.  L.  C.  D.  B.  sagt 
(s.  54): 

Ce  qui  plait  sans  peine  et  sans  art, 

Sans  exc^y  sans  airs,  sans  grimaces, 

Sans  gSne  et  comme  par  hasard, 

Eist  l'ouyrage  channant  des  Graces. 

Massieu  (s.  7):    ,,Enfin  on  ne  pouvoit  tenir  que  d'elles  ce  don  sans 
lequel  tous  les  autres  sont  inutiles;  je  veux  dire,  le  don  de  platre.*' 
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Einige  versuchen^  dies  klarer  darzulegen  durch  den  hinweis,  daas 
die  Grazien  nicht  nur  den  körper  verschönen^  sondern  auch  den  geistp 
dass  sie  den  talenten^  allen  künsten  und  Wissenschaften  erst  die  rechte 
weihe  geben.  Wieland  widmet  diesem  motiv  das  fünfte  buch  seiner 
dichtung.  ,,Den  Sappho's  und  Anakreonen"  hauchten  die  Grazien 
sanfte  lieder  ein.  Selbst  die  Muse  der  philosophie  lernte  ihnen  das 
geheimnis  ab,  zu  gleicher  zeit  zu  unterrichten  und  zu  gefallen. 
Eine  zeit  gab  es  in  Athen,  wo  der  Staatsmann  und  der  feldherr 
(vgl.  auch  La  Mottes  ode  an  Yendome,  s.  43)  ihren  beistand  eben 
so  nötig  hatten,  wie  der  geringste  mechanische  künsüer.  "Er  preist 
die  zeit:  „Da  Philosophen,  Künstler,  Dichter,  Archonten,  Prieste- 
rinnen,  Richter  Die  Macht  der  Grazien  empfanden,"  was  dann  noch 
des  weiteren  ausgeftihrt  wird  (s.  158).  Schon  früher  (s.  7)  spricht 
er  von  den  Grazien,  „die  den  Anakreon  singen,  den  Xenophon 
schreiben,  den  Apelles  mahlen  lehrten;  .  .  denen  Piaton  opferte, 
und  die  sein  Meister  geschnitzt  hatte." 

Massieu  (s.  7)  weist  nicht  minder  darauf  hin,  dass  alle  künste 
und  wissenschaftien  die  macht  der  Grazien  anerkannten.  Er  nennt 
da  die  redner,  geschichtschreiber,  dichter,  maier,  bildhauer  und 
musiker  und  ver^veist  dann  gleich  Wieland  auf  die  sokratische 
schule  und  Speusippus,  der  ihr  bild  im  hörsal  aufgestellt  habe. 

Ähnlich  sagt  M.  L.  C.  D.  B.  (s.  57): 

Les  Graces  seules  embellissent 
No8  esprits  ainsi  que  nos  corps; 
Et  nos  talens  sont  des  ressorts 
Que  leor  mains  l^g^res  polissent. 

Bei  der  genaueren  darlegung  aber  zeigt  er  sich  unvollständig:  von 
den  wissenschaflen  nennt  er  merkwürdigerweise  bloss  die  astronomie 
(le  sage  compas  dlJranie),  von  den  künsten  maierei,  musik  und 
dichtkunst  (speciell  die  tragödie).  Was  er  hier  determiniert,  spricht 
er  früher  einmal  allgemein  aus  (s.  53),  aber  auch  da  den  einflnss 
der  Grazien  auf  körper  me  auf  geist  hervorhebend: 

L'air,  la  d^marche,  tous  les  traits, 
L'esprit,  le  coeur,  le  caract^re 
Ont  emprunt^  de  vos  attraits 
Le  talent  vari^  de  plaire. 

Dieselbe  betonung  liegt  in  La  Mottes  versen  (s.  44): 

Sans  YOUB  rien  ne  nous  Interesse, 
C'est  ä  Yous  d'omer  la  sagesse 
Et  de  faire  aimer  la  beaat^. 
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Hier  ist  zum  ausdruck  gebracht,  dass  die  Schönheit  ihren  eigent- 
lichen reiz  erst  von  den  Grazien  bekommt  Aber  die  macht  der 
Grazien  geht  noch  viel  weiter;  auch  dem,  was  nicht  an  und  fiir 
sich  schön  ist^  verleihen  sie  die  gäbe  des  gefallens.  Dorat  (s.  328): 
„Elle  plaisent  sans  la  beaut^;  La  beaut^  ne  plalt  pas  sans  elles.^ 
Da  hilft  aber  auch  Amor  gern  mit;  sodass  ein  liebender  in  seinem 
mädchen  Grazien  findet,  die  oft  sonst  niemand  bemerkt  (Criton,  s.  248); 
sodass  wir  einem  gegenständ,  der  uns  liebenswürdig  erscheint^  tausende 
von  reizen  leihen,  die  er  nur  in  unsem  äugen  hat  (s.  241). 

Diesen  gedanken  sprach  Wieland  in  der  „Musarion**  aus:  „Wir 
finden  Grazien  selbst  in  der  Hässlichkeit^,  wenn  Amors  laune  es 
so  will;  er  bringt  ihn  in  den  „Grazien"  (s.  132)  in  der  form:  „Jede 
Schäferin  sey  zufrieden,  in  den  Augen  ihres  Hirten  die  Schönste 
zu  seyn.'^  Selbst  das  sittlich  unschöne  konnte  durch  die  Grazien 
reiz  bekommen.  So  sagt  Wieland,  sie  hätten  den  fehlem  des 
Alcibiades  solchen  reiz  gegeben,  dass  sie  sogar  die  tugenden  ver- 
dunkelten. 

Da  also  die  Grazien  allem  erst  einen  hauch  ihres  reizes  mit- 
teilen müssen,  damit  es  gefalle,  so  konnte  sie  schon  Pindar  als 
Spenderinnen  aller  guter  und  annehmlichkeiten  des  lebens  preisen, 
sie  wolthätig  nennen,  so  konnten  sie  fernerhin  in  ganz  natürlicher 
entWickelung  als  göttinnen  der  wolthätigkeit  und  dann,  reciprok, 
der  dankbarkeit  besungen  werden.     (Vgl.  unten  s.  241.) 

Massieu  (s.  35)  nennt  es  darum  das  schönste  Vorrecht  der 
Grazien,  dass  sie  den  wolthaten  und  der  dankbarkeit  vorstehen. 
M.  L.  C.  D.  B.  (s.  50)  hat  folgende  verse  dafür: 

Vos  bienfaits,  charmantes  Dresses, 
Sont  prodiga^s  d^  le  berceau, 
Et  jusques  au  bord  du  tombeau 
Vous  nouB  conservez  yob  richesses. 

Auch  Voltaire  (s.  151)  lässt  sie  dieses  amt  versehen,  und  in  Meta- 
stasios  dichtung  (s.  82)  wird  ausdrücklich  gesagt,  dass  es  die  auf- 
gäbe der  Grazien  sei,  die  menschen  wolthätig  und  dankbar  zu 
machen.  Bei  Wieland  werden  sie  nicht  bloss  wolthätige  göttinnen 
genannt,  sondern  es  dienen  besonders  das  4.  und  5.  buch  dazu,  die 
verschiedenen  wolthätigen  Wirkungen  darzulegen.  —  Es  ist  bekannt, 
dass  diese  Vorstellung  aus  dem  altertum,  zumal  Seneca,  überliefert 
wurde,  sich  hauptsächlich  im  17.  Jahrhundert,  neben  und  mit  dem 
schwach  entwickelten  anmutbegriflTe,  festsetzte,  und  noch  lange 
fortwirkte,  vor  allem  in  gelehrten  werken. 
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Während  das  Verhältnis  der  Grazien  zu  kunst  und  ¥ri88en8ohaf^ 
sowie  ihre  eigenschaft  als  göttinnen  der  wolthätigkeit  und  dank- 
barkeit  in  der  auffassung  der  französischen  antoren  mehrfach  an- 
klingt^ ist  es  den  Graces  veng^es  vorbehalten ,  die  aufgaben  der 
huldgöttinnen  den  menschen  gegenüber  folgendermassen  auseinander- 
zusetzen (s.  82):  „Quel  est  notre  veritable  emploi?  Cest  de  rendre 
les  mortels  bienfaisans  et  reconnaissans,  d'^tablir  entr'eux  l'nnion, 
d'^teindre  les  flambeaux  de  la  colfere  et  de  la  haine^  de  former 
Pamiti^,  d'entretenir  la  paix."  Dass  diese  definition  im  vergleich 
mit  der  schon  bekannten  unvollständig  ist^  leuchtet  ein;  aber  sie 
hat  den  vorteil,  dass  sie  eigenschaften  der  Grazien  heranzieht,  von 
denen  bisher  nicht  die  rede  war,  von  denen  überhaupt  die  firan- 
zösischen  autoren,  bis  auf  Voltaire,  der  „la  concorde"  erwähnt 
(s.  151),  nichts  verspüren  lassen.  Und  doch  sind  diese  eigenschaften, 
eintracht  zu  stiften,  zom  und  hass  zu  beschwichtigen,  freundschaft 
zu  erwecken  und  frieden  aufrecht  zu  erhalten,  ganz  aus  dem 
Charakter  der  Grazien  herausgewachsen.  Was  die  Grazien  mit  ihrer 
anmut  segnen,  das  gefällt,  und  wo  gegenseitiges  gefallen  herrscht^ 
ist  zank  und  streit  ausgeschlossen;  was  sich  gefällt,  schliesst  sich 
in  freundschafl  oder  liebe  an  einander.  Von  demselben  gesichts- 
punkte  aus  kann  M.  L.  C.  D.  B.  (s.  61)  die  beständigkeit  in  der 
liebe  ein  werk  der  Grazien  nennen;  so  lange  sie  sich  gefallen,  haben 
die  liebenden  keinen  anlass,  sich  von  einander  zu  wenden.  Ebenso 
sagt  Dorat  (s.  329):  „Ce  je  ne  S9ai  quoi  .  .  .  qui  seul  peut  fixer 
notre  hommage  Et  le  changer  en  sentiment" 

Wieland  hat  sich  diese  seite  des  wesens  der  Grazien  nicht  ent- 
gehen lassen;  er  schliesst  das  4.  buch  (s.  134):  „Freude,  und  Eintracht 
und  Liebe  und  Unschuld  herrschten  unter  diesen  Glücklichen ,  so 
lange  sie  sich  des  Schuzes  der  Liebenswürdigsten  unter  den  Un- 
sterblichen würdig  erhielten;  und  so  ofl  die  Rosen  blühten,  ward 
das  Fest  der  Grazien  gefeyrt." 

Zur  zeit,  da  die  rosen  blühten,  wird  das  fest  gefeiert;  dazu  sei 
bemerkt,  dass  die  rose  als  blmuc  der  Grazien  und  der  Venus  bei 
Wieland  nach  der  antike  öfler  verwendet  wird;  so  wölbt  sich 
Lycänions  hütte  bei  der  Vergöttlichung  der  Grazien  zu  einer  lanbe 
von  myrten,  cpheu  und  Weinreben,  an  deren  wänden  ki&ize  von 
frischen  rosen  hängen  (s.  82);  wo  der  fuss  der  Grazien  den  boden  be- 
rührt hat  (s.  133),  wachsen  rosengebüsche  neben  myrtenhecken  und 
Jasmin  aus  dem  boden  hervor.  Entsprechend  lässt  Dorat  (s.  330)  aof 
den  spuren  der  geliebten  blumen  wachsen  —  ein  auch  sonst  allgemein 
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beliebter  gedanke.  Die  rosen  aber  als  lieblingsblumen  der  Grazien 
kommen  bei  den  Franzosen  gar  nicht  vor. 

Beim  Verhältnis  der  Grazien  zu  den  göttem  fällt  zunächst  in 
die  äugen  9  dass  Saintfoi  die  Grazien  nur  als  der  Diana  geweihte 
Njrmphen  gelten,  die  dann  durch  Amor  zur  göttlichkeit  und  zu  be- 
gleiterinnen  der  Venus  erhoben  werden.  Wieland  lässt  sie  zwar 
göttinnen  sein^  aber  unerkannt  als  arkadische  schäfermädchen  auf- 
wachsen, bis  Venus  und  Bacchus  sie  als  töchter  anerkennen.  Es 
ist  bezeichnend,  dass  Wieland  das  gesegnete  land  der  idylle  und 
des  Schäferwesens,  Arkadien,  wählte,  obwol  der  eigentliche  sitz  des 
Grazienkultus  zu  Orchomenos  in  Böotien  war. 

Von  den  göttem  im  allgemeinen  den  Grazien  gegenüber  ist 
im  firanzösischen  sanmielwerke  nur  einmal  bei  Massieu  (s.  7)  die 
rede,  wo  er  sagt:  „c'^toit  d'elles  que  toutes  les  autres  [Divinites]  em- 
pruntoient  leurs  charmes.^  Wieland  (s.  147)  beruft  sich  auf  Pindar, 
Oljrmp.  XIV.,  bei  der  mitteilung,  dass  kein  götterfest  ohne  die 
gegenwart  der  Grazien  vollkommen  sein  konnte.  Er  bleibt  aber 
dabei  nicht  stehen,  sondern  lässt  die  sitten  der  götter,  die  Homer 
nicht  immer  so  fein  und  poliert  darstelle,  als  man  von  göttem 
billig  erwarten  sollte,  sich  durch  den  geheimen  einfluss  der  Chari- 
tinnen zu  ihrem  vorteile  ändern.  Nicht  mehr  brechen  sie  in  ein 
unermessliches  gelächter  aus,  wenn  der  hinkende  Vulkan  die  stelle 
des  mundschenken  vertritt,  und  Juppiter  droht  seiner  gemahlin  nicht 
mehr,  ihr  schlage  zu  geben  oder  sie,  mit  einem  ambos  an  jedem 
fusse,  zwischen  den  wölken  aufzuhängen;  Juno  wird  die  angenehmste 
firau,  Juppiter  der  gefälligste  ehemann,  die  götter  überhaupt  die 
beste  gesellschaft  der  weit;  der  tanz  der  Musen  und  Grazien  lockt 
sogar  die  ernste  Minerva  von  ihren  Studien  ab  (s.  147  ff.). 

Wenn  aber  auch  die  Grazien  allen  göttem  ihre  erfreuenden 
gaben  austeilten,  so  ragten  bekanntlich  unter  den  Olympiern  doch 
einige  hervor,  mit  denen  sie  in  besonderer  Verbindung  standen, 
nämlich  Venus,  Amor  und  die  Musen.  Nicht  so  selbstverständlich 
wie  die  Verbindung  mit  Venus  und  Amor  ist  die  mit  den  Musen. 
Wieland  (s.  150)  giebt  keine  erklärung,  wenn  er  sagt,  die  Sympathie, 
welche  zwischen  liebenswürdigen  wesen  eine  freundschaft  stifte, 
habe  aus  den  Musen  und  Grazien  die  vertraulichsten  gespielinnen 
gemacht.  Dagegen  lässt  er  ein  andermal  (s.  98)  den  grund  er- 
kennen: „Ohne  die  Grazien,  und  Amorn  in  ihrer  Gesellschaft,  ist 
es  selbst  den  Musen  nicht  gegeben,  die  Verschönerung  des  Menschen 
zur   Vollkommenheit  zu  bringen.^'     An  einer  dritten  stelle  (s.  23) 
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weist  er  darauf  hin,  dass  die  Grazien  vereint  mit  den  Musen  von 
der  natur  bloss  angefangene  geschöpfe  erst  zu  menschen  ausgebildet 
und  sie  die  künste  gelehrt  haben,  die  das  leben  erleichtem,  ver- 
schönem, veredeln;  dass  sie  ihren  witz  zugleich  mit  ihrem  gefUhl  ver* 
feinert  und  tausend  neue  sinne  dem  edleren  vergnügen  in  ihrem  bösen 
eröffnet  haben.   Bei  den  Franzosen  wird  hierüber  gar  nichts  bemerict 

Yiel  näher  als  den  Musen  standen  von  jeher  die  Grazien  der 
Venus.  Unzertrennlich  von  ihr,  waren  sie  stets  in  ihrer  Umgebung, 
und  ihnen  verdankte  sie  ihre  erfolge;  mit  andern  werten,  Schönheit 
muss  mit  anmut  verbunden  sein.  Wie  zu  erwarten  ist,  finden  wir 
diesen  alten  gedanken  gleichmässig  bei  den  französischen  autoren, 
wie  bei  Wieland.  Dieses  Verhältnis  beschäftigte  die  dichter  be- 
sonders angelegentlich.  Die  komödie  des  Saintfoi  wie  Wielands 
Grazien  haben  die  durch  Amor  bewirkte  einftihrung  der  Grazien 
an  den  hof  der  Venus  ziun  gegenständ.  Die  „Graces  veng^es* 
hingegen  zeigen  sie  aufgebracht  gegen  Venus,  da  sie  den  bösen 
Amor  immer  in  schütz  nimmt.  Auch  hier  sind  die  Grazien  sich 
bewusst,  wie  nötig  sie  Venus  hat.  „Sans  les  Graces,  V^nus  n'est 
rien,"  sagen  sie  (s.  83)  und  ein  andermal  (s.  75):  „Que  V^nos 
cherche  d'autres  compagnes  .  .  .  on  verra  si,  sans  nous,  son  ^toile 
brillera  de  tant  d'dclat."  Die  unzertrennlichkeit  von  Venus  und 
den  Grazien  wird  mehrfach  betont.  Massicu  (s.  12  £):  „Mais  si  tons 
les  Poetes  ne  tombent  pas  d'accord  que  les  Graces  fussent  filles  de 
Venus,  au  moins  ils  reconnoissent  tous  qu'elles  ^taient  ses  compagnes 
ins^parables,  et  qu'elle  faisoient  la  partie  la  plus  brillante  de  si 
Cour."  Watelet  (s.  165):  „Aussi  les  Anciens  joignoient-ils  et  ne 
s^paroient  jamais  Venus,  l'Amour  et  les  Graces."  Voltaire  (s.  151) 
sagt  ganz  kurz:  sie  waren  immer  um  Venus. 

Wieland  bemerkt  (s.  145),  dass  alle,  von  denen  wir  nachrichten 
aus  der  götterweit  empfangen,  zugeben,  Venus  habe  die  Grazien 
vom  augenblicke  an,  da  Amor  sie  nach  Paphos  brachte,  zu  ihren 
vertrautesten  und  unzertrennlichsten  begleiterinnen  gemacht  Ferner 
sagt  Amor  zu  den  Grazien  (s.  73):  „Und  selbst  Cythere  soll  er- 
kennen, Dass  sie  durch  euch  allein  der  Herzen  Göttin  sey '^ ;  an  einer 
anderen  stelle  (s.  146)  heisst  es,  nur  sie  hätten  Venus  die  reize 
verliehen,  die  ihr  im  schönheitsstreit  vor  Paris  den  sieg  verschafilen. 

Ist  ofl  die  rede  von  Venus,  so  ist  nicht  minder  häufig  die 
göttin  ihrer  äusseren  erschcinung  entkleidet  und  tritt  uns  als  abstrakter 
begriff  der  Schönheit  entgegen.  Wieland  freilich,  der  überhaupt 
hier  lieber  mit  gestalten  aus  fleisch  und  blut,  als  mit  abstrakten  be- 


203 

griffen  arbeitet^  spricht  nur  an  einer  stelle  (s.  137)  aber  die  Schön- 
heit im  allgemeinen:  „Ohne  den  Beystand  der  Charitinnen  ist  die 
Schönheit  was  Pygmalions  idealisches  Bild  war,  eh  es  zu  athmen 
und  zu  empfinden  anfieng.  Alles  was  sie  für  sich  allein  thun  kann, 
ist,  den  Wunsch  sie  beseelt  zu  sehen  einzuflössen."  —  Wieland 
empfindet  also  auch  hier  die  blosse  Schönheit  als  etwas  kaltes,  totes, 
das  für  sich  aUein  nicht  zu  wirken  vermag. 

Die  Franzosen  gehen  häufiger  auf  diesen  punkt  ein.  „Sans 
vous,  que  seroit  la  beaut^''  und  „L/amour,  le  plaisir,  la  beautä  . .  . 
N'ont  qu'un  empire  limit^,  Si  vous  ne  les  suivez  sans  cesse,"  sagt 
M.  L.  C.  D.  B.  (s.  52,  51):  „Cest  k  vous  de  fiure  aimer  la  beaut^", 
heisst  es  bei  La  Motte  (s.  44).  Im  Criton  (s.  215)  wird  die  grazie 
„la  demifere  et  la  plus  noble  des  sources  de  la  beaut^"  genannt^ 
und  wiederholt  ist  der  gedanke  s.  230:  la  gräce  „est  la  principale 
source  de  la  beaut^."   Auch  das  ballet  (s.  68)  spricht  sich  ähnlich  aus. 

Eß  bleibt  noch  Amor  übrig,  der  gleich  seiner  mutter  den 
Grazien  sehr  nahe  steht  Ob  Venus  die  mutter  der  Grazien  ist, 
diese  daher  seine  Schwestern  sind,  oder  nicht,  er  bleibt  gleich  jener 
unzertrennlich  mit  ihnen  verbunden.  Er  dankt  ihnen  seine  pfeile 
(La  Motte,  s.  44),  alle  seine  freuden  (Saintfoi,  s.  126);  die  wahre 
liebe  ist's,  „wenn  die  Grazien  mit  Amom  die  Herrschaft  über  unsre 
Herzen  theilen''  (Wieland,  s.  106).  Sie  stehen  also  der  liebe  vor 
(Voltaire,  s.  151),  deren  reich  ebenso  wie  das  der  Schönheit  und 
des  Vergnügens  ohne  Grazien  nur  ein  beschränktes  ist  (M.  L.  C.  D.  B., 
s.  51);  daher  sind  sie,  wo  nicht  Schwestern  Amors,  doch  seine  treuen 
genossinnen  (Dorat,  s.  328). 

In  zwei  dichtungen,  in  Wielands  Grazien  und  Saintfois  komödie, 
spielt  Amor  eine  besondere  rolle.  Er  vermittelt  zum  schluss  die 
einführung  der  Grazien  bei  Venus.  Bei  Saintfoi  erhebt  er  sie 
direkt  zu  göttinnen  mit  den  Worten  (s.  125):  „Immortelles  comme 
moi-m£me,  belies  Nymphes,  vous  serez  l'appui  de  mon  Empire. 
Venez  embellir  Paphos  et  Cythfere;  venez  y  prendre  la  place  que 
mon  coeur  vous  d^signe,  et  que  vos  charmes  vous  assurent.  Auprte 
de  ma  mfere  vous  serez  les  Graces:  c'est  l'Amour  qui  les  donne  k 
la  Beautä."  Bei  Wieland  (s.  53)  verspricht  zwar  Amor  den  Grazien 
auch,  sie  bei  seiner  mutter  einzuführen,  „um  ihre  Gespielen  zu 
seyn";  die  erhebung  der  Grazien  zu  gottheiten  geschieht  jedoch 
durch  Venus  und  Bacchus  zur  grössten  Überraschung  Amors,  der 
mit  freude  in  ihnen  seine  geschwister  erblickt.  In  beiden  dichtungen 
wird  der  name  Grazien  den  mädchen  von  Amor  gegeben  (Saintfoi, 
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s.  125^  Wieland^  s.  73).  Noch  sei  bemerkt^  dass  bei  Wieland  die 
Grazien  veredelnd  auf  Amors  sitten  wirken;  seine  empfindungen 
verfeinem  sich  und  nehmen  eine  färbe  von  Sanftheit  und  unfichnld 
an;  bei  gewöhnlichen  Nymphen  hätte  er  nicht  zehn  minoten  warten 
können,  seinen  mutwillen  auf  ihre  Unkosten  auszulassen. 

In  wirklichem  gegensatz  stehen  aber  die  Grazien  zu  Venns 
und  Amor  in  Metastasios  Graces  veng^es.  Amor  spielt  ihnen  lauter 
übermütige  streiche.  Aber  statt  ihn  zu  strafen,  ninunt  Venus  das 
verzogene  söhnchen  gegen  ihre  dienerinnen  immer  in  schütz.  Das 
erbittert  diese  nicht  wenig,  und  Thalia  sagt  zu  Euphrosine  (s.  81): 
„Je  hais  l'Amour  autant  que  tu  le  d^testes;  son  nom  m'est  en 
horreur."  Dass  sie  der  Venus  gleichwenig  gewogen  waren,  beweist 
deren  bezeichnung  als  „persäcutrice  d^clar^e^'  (s.  82).  E^  empört  sie, 
dass  Venus  sie  zwingt,  ihrem  söhne  und  ihr  zu  dienen.  Von  einem 
frohen,   freudigen  zusammenwirken  ist  hier  keine  spur  vorhanden. 

Wir  haben  bisher  in  der  auffassung  und  darstellung  der 
bei  Wieland  und  den  Franzosen  trotz  mancher  Verschiedenheit 
Übereinstimmungen  gefunden.  Da  wir  aber  den  entwickelungsgang 
der  Wielandischen  Grazien  von  ihren  anfangen  verfolgt  haben,  wissen 
wir,  dass  antiker,  englischer  und  französischer  einfluss  auf  ihn  ge- 
wirkt haben  und  dass  diese  in  den  „Grazien''  ausgesprochene  auf- 
fassung regelrecht  die  entwickelungsperiode  des  letzten  jahrsehntea 
abschliesst.  Deshalb  erweist  die  ähnlichkeit  von  Wielands  diohtmig 
mit  dem  ein  jähr  vorher  erschienenen  französischen  werke  noch 
nicht,  dass  er  es  gekannt  und  benützt  habe.  Bei  dem  Interesse, 
das  Wieland  ftir  die  erzeugnisse  der  französischen  litteratur  hattei 
liegt  allerdings  der  gedanke  nahe,  er  werde  sich  diese  erscheinung 
nicht  haben  entgehen  lassen.  Hatte  ihn  doch  damals  schon  seit 
längerem  das  thema  der  Grazien  angelegentlich  interessiert;  schoa 
der  titel  des  buches  musste  ihn  reizen.  Diese  gründe  an  sich  sind 
freilich  nicht  ausschlaggebend.  Ich  glaube  aber  nachweisen  ni 
können,  dass  Wieland  das  buch  nicht  bloss  gekannt  hat,  sondern 
auch  in  mancher  richtung  davon  beeinflusst  worden  ist  Mochte 
ihm  einzelnes  aus  dem  Sammelwerke,  namentlich  Saintfois  komödie, 
von  früher  her  bekannt  sein:  die  ähnlichkeiten  mit  mehrerem  sind  doch 
derart,  dass  sie  nur  die  folge  eines  frischen  unmittelbaren  eindruckes 
sein  können.  Entweder  also  haben  ihm  die  betreffenden  stücke  bei 
der  auffassung  der  „Grazien"  gleichzeitig  einzeln  vorgelegen,  was 
doch  kaum  anzunehmen  ist,  oder  er  hat  die  fertige  sanmilung  vor 
sich  gehabt,  was  viel  wahrscheinlicher  ist. 
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Wieland  betont  in  der  vorrede  zu  seiner  dichtung  selbst  aus- 
drücklich den  gegensatz  seiner  Grazien  zu  den  französischen.  „Wie 
dem  auch  seyn  mag*',  sagt  er  (s.  7),  „genug,  dass  Sie  (die  angeredete 

Danae)   keine   französischen  Grazien   wollen Sie   wollen   die 

griechischen  Grazien,  die  Grazien,  die  den  Anakreon  singen,  den 
Xenophon  schreiben,  den  Apelles  mahlen  lehrten;  die  Grazien,  denen 
Piaton  opferte,  und  die  sein  Meister  geschnitzt  hatte;  diese  wollen 
Sie  besungen  haben,  und  in  unsrer  Sprache  !'* 

Im  Zusammenhang  damit  nennt  er  den  C***  von  B****s  als 
Sänger  der  Grazien.  Es  ist  das  wol  der  M.  L.  C.  D.  B.  der  fran- 
zösischen Sammlung,  das  leicht  einem  Le  Comte  de  B****s  ent- 
spricht, mit  dem  auch  den  andern  autorennamen  vorausgesetzten 
M.  (=  monsieur).  Dass  das  C***  bei  Wieland  Comte  heissen  soll, 
darauf  weist  schon  der  vorgesetzte  bestimmte  artikel  (wie  im  fran- 
zösischen). Ebenso  spricht  er  in  der  vorrede  von  einem  Franzosen, 
einem  liebenswürdigen  dichter,  der  die  deutsche  Selima  durch  seine 
nachahmung  verschönert  habe:  das  ist  Dorat,  von  dem  auch  zwei 
stücke  in  den  „Graces**  enthalten  sind. 

Belangreicher  ist  es,  das  auftreten  des  motives,  dass  Amor  mit 
blumenketten  gefesselt  wird,  bei  Wieland  und  Saintfoi  zu  beachten. 
Das  motiv  ist  freilich  nicht  neu,  schon  Vergil  Ecl.  VI  kennt  es. 
Zwei  hirtenknaben  finden  den  betrunkenen  Silenus,  fesseln  ihn  mit 
kränzen  und  lösen  ihn  erst  wieder,  nachdem  er  ihnen  lieder  ge- 
sungen hat,  denen  sie  und  die  Najade  Agle  aufmerksam  lauschen. 
Und  Anakreon  lässt  Amor  von  den  Musen  mit  blumenketten  ge- 
fesselt werden,  was  Wieland  im  1.  buch  des  Agathon  erwähnt. 

Der  fassung  Wielands  kommt  Uz  im  gedichte  An  Galathee 
(a.  a.  o.  s.  117,  1755)  näher: 

Der  Liebesgott  schlief  unter  Myrthen-  Der  schlaue  Gott  sah,  als  er  schnell 

büschen,  erwachte, 

In  Blnhmen  hingestreckt;  Den  ihm  gespielten  Streich. 

Und  Hess  im  Schlaf  durch  Nymphen  O   loses  Volkl   sprach   dieser  Schalk 

sich  erwischen,  und  lachte; 

Die  er  so  oft  erschreckt.  Wie  listig  rächt  ihr  euchl 

Nur  eingedenk,  wie  Amor  sie  geplaget,  Ich  läugne  nicht,  was  ich  an  euch 
Nicht,  wie  er  sie  entzückt,  begangen: 

Verübten  sie,  was  niemand  noch  ge-  Ich  macht'  euch  tausend  Pein. 

waget:  Bes&nftigt  euchl   nun  habt  ihr  mich 
Sie   fesselten   den   Gott,    der  Götter  gefangen: 

selbst  bestrickt.  Ihr  werdet  ungequ&lt  und  ungeküsset 

seyn. 
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Das  wollen  die  mädchen  aber  doch  nicht;  sie  binden  ihn  los  und 
er  fliegt  lachend  weg  in  seiner  matter  schoss.  —  Ob  einfluss  Saintfois 
vorliegt,  dessen  „Grazien"  1750  von  J.  E.  Schlegel  übersetzt  er- 
schienen, ist  unbestimmt.  Es  darf  nicht  übersehen  werden,  dass 
dort  der  schlafende  und  der  gefesselte  Amor  zwei  getrennte  motive 
geben,  bei  Uz  und  Wieland  aber  vereint  sind.  Der  schlafende  Amor 
ist  überhaupt  wie  das  schlafende  mädchen  in  der  anakreontik  recht 
beliebt;  und  das  fesseln  mit  blumen,  das  sich  nicht  auf  Amor  su 
beschränken  braucht,  hat  man  öfter  aus  der  antike  übernommen. 
So  sagt  Götz  (a.  a  o.,  s.  53)  vom  vergnügen:  „Freunde,  wiss't  ihr, 
wo  ichs  fand?  Wo  ich  es  mit  Blumen  band?"  Und  die  liebe 
rufl  er  an  (s.  65):  „O  Liebe,  bind  uns  da  fein  fest  mit  Blumen- 
ketten."  In  Ramlers  ausgäbe  (II,  s.  11)  bindet  den  dichter  seine 
hirtin  mit  einer  blumenkette.  Näher  aneinander  gerückt  aber  werden 
die  dichtungen  Saintfois  und  Wielands  dadurch,  dass  in  beiden  das 
blumenfessel  -  motiv  eine  hauptrolle  spielt;  wenn  auch  eine  ver- 
schiedene. In  der  komödie  lässt  sich  Amor  von  Euphrosine  über- 
listen und  freiwillig  binden,  bei  Wieland  wird  er  im  schlaf  von  den 
Grazien  gefesselt,  damit  er  ihnen  nichts  zu  leid  thun  könne. 

Wichtiger  noch  ist  folgende  ausftihrung  Saintfois.  Im  beginn 
des  Stückes  erzählt  Amor  dem  Mercur  (s.  89):  „Hier,  je  dormois 
k  Tombre  de  cet  arbre,  lorsqu'  ^veill^  par  quelque  bruit,  j'apperfus 
trois  jeunes  filles  qui,  regardant  de  temps  en  temps  de  mon 
c6t^,  sous  pr^texte  de  cueillir  des  fleurs,  s'approchoient  pea  k 
peu  ....  feignant  toujours  de  dormir,  n'ouvrant  qu'  k  moitiä  les 
yeux,  je  les  vis  bientöt,  ne  marchant  plus  qu'  k  pas  timides  et 
suspendus,  retenant,  pour  ainsi  dire,  leur  haieine,  tourner  autour 
de  moi  et  me  consid^rer  avec  beaucoup  de  curiosit&  La 
curiosit^,  k  mesure  qu'on  s'y  livre,  augmente  ordinairement,  et  sur- 
tout  dans  les  jeunes  filles.  De  moment  en  moment,  elles  deviennent 
plus  hardies:  dejk  l'une  commeufoit  &  badiner  avec  les  boucles  de 
mes  cheveux;  l'autre  me  couvroit  de  fleurs;  la  troisi^me,  mettant  la 
main  sur  mon  coeur,  sembloit  prendre  plaisir  &  le  sentir  palpiter  . . . 
lorsqu'un  mouvement  et  un  soupir,  dont  je  ne  fus  pas  le  mattre,  les 
firent  fuir  .  .  ."  Bei  Wieland  (s.  42  ff.)  verlor  sich  Amor  auf  einer 
seiner  Wanderungen  in  einem  gehölz  von  Arkadien;  müde  warf  er  sich 
unter  einen  wilden  myrtenbaum  und  entschlief.  Als  Amor 
erwachte,  fand  er  sich  von  drei  jungen  mädchen  umgeben,  die 
ausgegangen  waren,  blumen  zu  holen.  Die  kleinste  (Pasithea) 
hüpfte  nach  dem  ort,  wo  Amor  schlief,  und  erblickte  unter  den 
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UsBCB  dem  kkbiBB  gtXL  ÄJtt  3a«B  haftboVHi  imf  «Qiimi 
sdivestem  lieAeL  JLUe  •d»  stjui^diea  jetzt  «m  deM  kleiM^M^ 
schlmfeB^eB  ^tt  md  Wtrjiclit4eteB  iliM  mit  $Q$$er  ver^ 
wondermm^  Der  mfessclBed  mLchctt  beid«»  beiielitiMi  bl  nur 
der,  das  bei  WklMd  Ämet  miiUkk  sehfift,  bei  Sraitfoi  aber  mf- 
gewacht  isL  Hier  wie  dort  fie^  Aomt  unter  ^nem  bauwi;  um 
blomen  m  pfcdrf  ibf  SMk  dfe  drei  jungen  nriftdcken.  Sie  um- 
stehoi  ihn  omi  brtiMhiien  ihn,  Uer  mit  sfisdn*  Terwundefung,  dort 
mit  Tiel  nengicr. 

Auch  die  «Gnees  luigfa^*  irm  Metastesio  b^Aulaen  das  bliunen* 
fessd-motiT;  nur  wird  hier  die  Grace  Agla6  von  Amor  im  schlafe 
gebunden.  Sm  erohh  (&  78):  ,.  .  .  .  me  ÜTr^rent  )i  un  sommeil 
ddideux.  L'Amoor  Hioit  catht  pres  de  moL  D  m'observe  ei 
soadain  fl  ooort  former  un  lien  de  roses  entrelaote;  Q  s'appftK'he 
Sans  bruit^  m'en  euTeloppe,  me  k  passe  plusieurs  fois  aulour  du  corps 
et  m'attacfae  au  tronc  d'un  huirier  ...  Je  m'^veille,  je  veux  porter 
la  main  k  mes  yenx.  Je  ne  puis.  Enoore  a  moiti4  endormie,  trem- 
bbinte,  je  veox  me  lever.  Je  me  sens  arrfit^  Ma  crainie  redouble: 
plus  je  cherche  k  me  d^ager  de  mes  liens,  plus  je  les  serre,  plus 
je  m'embarasse.  L'Amour  rit;  je  l'entends^  je  me  retourne,  je  vois 
l'aotenr  de  ce  bei  exploit.  Qnel  es  mon  d^pit!  Je  l'appelle  i4mi^ 
Tsire,  perfide.  II  rit  sans  me  r^pondre.  J'emploie  la  pribre:  je  lo 
supplie  de  me  d^tacher:  je  loi  donne  les  noms  les  plus  doux;  tout 
m'est  inutile."  Nun  wieder  Wieland.  Die  Schwestern  ftirohten^  das 
schlafende  ding  könnte  Amor  sein.     Drum  sagt  Thalia  (s.  48): 

Wie  wenn  wir  ihn  mit  Blumen  bänden, 

Ihn  am  und  um  an  Arm  und  Bein, 

Mit  Fesseln  von  Epheu  und  Rosen  umwänden? 

Dann  möcht'  es  immer  Amor  seynl 

Er  möchte  zappeln,  wüten,  dräun. 

Wir  hätten  ihn  in  unsem  Händen! 

Sie  thuD  das  und  umwickeln  ihm  die  glieder  so  gut,  dass  er  bei 
aller  seiner  stärke  sich  nicht  loszureissen  vermag,  als  er  erwacht. 
Die  mädchen  haben  sich  inzwischen  hinter  einer  rosonhocko  ver- 
borgen, um  sein  erwachen  zu  belauschen,  lassen  ihn  aber  nicht  lang 
im  ungewissen,  wer  ihm  den  losen  streich  gespielt  habe.  Ihr  lachen 
verrät  sie.  Zärtlich  bittet  er  sie,  ihn  loszubinden.  Wie  dort  also 
die  Grazie  wirklich  schläft,  so  hier  Amor.  Mit  rosenketten  bindet 
dort  Amor,  mit  ketten  von  epheu  und  rosen  hier  die  Graeien. 
Amor  hält  sich  dort  verborgen,  ebenso  hier  die  Grazien  hinter  einer 
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rosenhecke.  Ihr  lachen  verrät  die  Urheber  des  Streiches  hier  wie 
dort.  Die  gebundene  Grazie  kommt  in  zorn;  von  Amor  sagen  die 
Grazien,  er  möge  immer  zappehi,  wüten,  dräun,  da  sie  ihn  in  ihren 
bänden  hätten.  Wie  hier  Amor  gleich  zu  bitten  beginnt,  so  dort 
die  Grazie,  nachdem  ihr  zom  sich  als  wirkungslos  erwiesen  hat. 

Wielands  Grazien  befreien  dann  einen  arm  (s.  55),  bei  Saintfoi 
bittet  Amor  (s.  120),  ihm  wenigstens  einen  arm  freizugeben.  In 
unmittelbarem  anschluss  daran,  versucht  Amor  bei  beiden,  sich  selbst 
von  den  blumenfesseln  zu  befreien;  es  gelingt  nicht,  weil  die  ketten 
zu  stark  sind  (Wieland  s.  57,  Saintfoi  s.  120). 

Bei  Wieland  folgt  nun  (s.  58):  „Warum  siehst  du  uns  so  ernst- 
haft an?  sagte  Aglaja.  —  Ich  frage  mich  selbst,  welche  von  euch 
dreyen  ich  am  meisten  lieben  werde?  —  Und  was  antwortest  du 
dir?  —  Ihr  seyd  alle  drey  so  liebenswürdig,  dass  ich  mir  nicht  anders 
zu  helfen  weiss,  als  euch  alle  drey  zu  lieben.'*  Ganz  derselbe  gedanke 
bei  Saintfoi  s.  124,  wo  Amor  sagt:  „Et  ä  laquelle  aurois-je  donn^ 
la  pr^förence?    Toutes  les  trois  partagent  ^galement  mon  coeur."^) 

Dazu  kommt  noch,  dass  bei  Saintfoi  die  ersten  worte  Amors  so 
den  Grazien  sind  (s.  99):  „De  grace,  helles  Nymphes,  ne  me  fuyei 
point",  ebenso  bei  Wieland  (s.  50):  „Schöne  Nymphen,  o  helft 
mir  armem  Knaben!  Laufet  nicht  davon,"  wobei  neben  der 
wörtlichen  Übereinstimmung  zu  beachten  ist,  dass  fiir  Wieland  kein 
anlass  zu  der  bcnennung  Nymphen  vorliegt,  um  so  weniger,  als  sie 
schon  an  der  kleidung  als  arkadische  Schäferinnen  kenntlich  waren. 
In  dem  folgenden  wechselgespräch  gebraucht  Amor  den  ausdmck 
Nymphen  noch  zweimal  (s.  51,  52),  dann  gar  nicht  mehr.  Bei 
Saintfoi  wird  die  bezeichnung  Nymphen  den  Grazien  als  dienerinnen 
der  Diana  zu  teil. 

Die  bisher  angezogenen  stellen  allein  dürften  schon  genügen, 
eine  beeinflussung  Wielands  durch  Saintfois  komödie  und  Metastasios 
Graces  veng^es  zu  beweisen.  Im  Zusammenhang  damit  ist  gewiss 
von  bcdeutung  der  schwur,  den  Amor  bei  Wieland  (s.  61)  den 
Grazien  bietet,  worauf  der  dichter  die  frage  einschiebt:  „Und  konnten 
so  artige  Mädchen  einfältig  genug  seyn,  einen  solchen  Schwor  ver- 
bindlich zu  glauben  ?**  Denn  in  der  komödie  giebt  es  eine  stelle 
(s.  124),   wo  sich  Mercur   durch  die   Versprechungen  Amors  nicht 


')  Auf  Seite  75  sagt  Wieland  noch,  dass  Amor  alle  drei  gleich  zärtlich 
liebte.  Ähnlich  will  Amor  bei  Hagedorn  (Der  träum,  a.  a.  o.  in,  68)  Tom 
dichter,  der  im  träum  die  Grazien  vor  sich  sieht,  wissen,  welche  von  den 
holden  dreien  bei  ihm  den  vorzug  h&tte. 
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bereden  lässt^  sondern  sagt:  „On  S9ait  que  TAmour  n'est  pas  avare 
de  belies  promesses",  worauf  Amor  beim  Styx  schwört. 

Geradezu  überraschend  ist  die  Übereinstimmung  an  einer  andern 
stelle.  Wieland  (s.  53)  lässt  seinen  Amor  ausrufen:  „Von  euch  zu 
scheiden  begehren?  Ich  müsste  nicht  Liebesgott  seyn!  .  .  Ihr  seyd 
zu  reizend,  Cytheren  Nicht  einzig  anzugehören.''  Bei  Saintfoi,  der 
seinem  stücke  eine  variierte  schlussscene  beigegeben  hat,  spricht 
Amor  (s.  137):  „Moi  les  tromper,  moi  les  abandonner!  II  faudroit 
que  je  cessasse  d'ötre  FAmour.  Dans  leurs  charmcs,  ne  devrois-tu 
pas  lire  leurs  belies  destin^es?'' 

Wieland  fahrt  nun  fort:  »Ich  fuhr'  euch  bey  ihr  ein,  Um  ihren 
Höf  zu  vermehren,  Und  ihre  Gespielen  zu  seyn."  Saintfoi  sagt 
unmittelbar  nach  dem  obigen:  „Immortelles  comme  moi-m^me,  helles 
Nymphes,  venez  embellir  Paphos  et  Cythfere  ...  Je  vais  vous 
pr&ienter  k  ma  Mfere:  auprfes  d'elle,  vous  serez  les  Graces."  Wie 
er  den  mädchen  hier  den  namen  gicbt,  lässt  dies  Wieland  (s.  73) 
geschehen  in  den  Worten  Amors: 

* 

Ich  nenn'  euch  Grazien,  Ihr  holden  Drey! 

So  soll  euch  Gnid  und  Paphos  nennen  I 

Und  selbst  Oythere  soll  erkennen, 

Dass  sie  durch  euch  allein  der  Herzen  Göttin  sey! 

Das  zusammentreffen  von  Paphos  und  Cythfere  auf  beiden  selten 
wird  noch  auffälliger  dadurch,  dass  Wieland  den  namen  Cjrthere 
nur  hier  und  s.  53  *  (da  ebenfalls  in  Verbindung  mit  Paphos)  ge- 
braucht, welche  beiden  stellen  sich  von  den  redewendungen  Saintfois 
(s.  137  f.)  auch  sonst  beeinflusst  gezeigt  haben.  —  Selbst  fiir  das 
zuvor  angeführte  „Und  ihre  Gespielen  zu  seyn"  hat  Saintfoi  eine 
entsprechung  in  den  werten  der  Venus  an  die  Grazien  (s.  126): 
„Soyez  mes  compagnes  fidelles." 

Aus  all  dem,  wovon  kaum  hier  und  da  etwas  auf  zufall  be- 
ruhen könnte,  ergiebt  sich,  dass  Wieland  unter  dem  frischen  ein- 
druck  der  komödie  Saintfois^)  sein  werk  gedichtet  und  dass  er  jeden- 
falls auch  die  „Graces  veng^es"  gekannt  hat. 


^)  Saintfois  stück  brauchte  er  wol  nicht  erst  durch  die  .Graces*  kennen 
lernen,  denn  es  erfireute  sich  einer  gewissen  berühmtheit.  Es  erschien  in 
Paris  anonym  1745  unter  dem  titel  ,Les  Graces,  com^die  en  un  acte.  Bepr6- 
sent^  sur  le  th^ätre  de  la  com^die  Fran^oise  le  jendi  28  joiUel  17IA.*  ^Bl^ 
schon  erwähnt,  wurde  es  1750  von  J.  £.  Schlegel  ins  deutMshe  ftlNHüil 
Klotz  rühmte  es  als  «ein  bekanntes  Meisterstück  von  Salnlft 
Deutschen  bibliothek  5.  b.  17.  st.  s.  88. 

Pomesny,  Oraaie. 
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Wir  finden  aber  bei  Wieland  auch  nachklänge  aus  anderen 
teilen  der  französischen  Sammlung.  Massieu  (s.  13)  sagt:  „an 
muins  ils  recounoissent  tous  (er  spricht  von  antiken  dichtem), 
qu'elles  ^toicnt  ses  [der  Venus]  compagnes  inseparables^^;  dasa 
vergleiche  man  Wicland  (s.  145):  „diess  wenigstens  geben  alle, 
von  denen  wir  imsre  Nachrichten  aus  der  Götterwelt  empfangen, 
zu,  dass  Venus  die  Grazien  von  dem  Augenblicke  an,  da  Amor  sie 
nach  Paphos  brachte,  zu  ihren  vertrautesten  und  unzertrenn* 
liebsten  Begleiterinnen  gemacht  habe/'  Der  gleiche  gedanke, 
die  teilweise  wörtliche  Übereinstimmung  und  die  ganz  gleiche  ein- 
leitung  des  satzes  schliessen  einen  zufall  aus. 

Auf  etwas  anderes  konnte  ich  im  vorbeigehen  schon  einmal 
hinweisen.  S.  7  behandelt  Massieu  den  einiluss  der  Grrazien  aof 
künste  und  Wissenschaften.  Nachdem  er  redner,  geschichtschreiber, 
dichter,  maier  und  musiker  erwähnt  hat,  geht  er  im  nächsten  ab- 
satz  (s.  8)  zur  philosophie  über  und  sagt  dann:  „On  89ait  qne 
Speusippe,  disciple  et  successeur  de  Piaton,  pla9a  leur  tableau  dans 
r^colc  oü  ce  fameux  Philosophe  donnoit  ces  grandes  le9ons  de  sagease 
qui  depuis  ont  fait  l'admiration  de  tous  les  sifecles.''  Wieland  be- 
handelt im  5.  buch  gleichfalls  die  Grazien  im  Verhältnis  zu  kunst 
und  wissenschail,  und  nachdem  er  von  Sappho  und  Anakreon  ge- 
sprochen, wendet  er  sich  zur  pliilosophie  und  sagt  (s.  154):  ^peu- 
sippus,  Piatons  Nachfolger,  stellte  die  Grazien  in  dem  Hörsaale  auf) 
wo  sie  aus  dem  Munde  seines  Meisters  gesprochen  hatten.'^  Die  sache 
an  und  ftir  sich  bei  beiden  zu  finden,  würde  nicht  auffallen,  da  sie 
zu  den  aus  der  antike  überlieferten  nachrichten  gehört,  die  sich  leicht 
in  zwei  voneinander  ganz  unabhängigen  werken  über  die  Orazien 
finden  kömien.  Aber  der  gleiche  Zusammenhang  und  die  überein- 
stimmende fassung  erweist  eine  anlehnung  Wielands,  die  noch  da- 
durch bekräftigt  wird,  dass  wiederum  immittelbar  darauf  beide  ähn- 
liclios  erwälmen:  Massieu  (s.  8):  alle,  die  die  öffentliche  anerkennung 
suchten,  opfern  den  Grazien;  Wieland  (s.  155):  „Den  Grazien  opferte 
bey  den  Griechen,  wer  gefallen  wollte.'^  Die  ganze  beschaffenheit 
dieser  anlehnungen  rechtfertigt  wiederum  die  annähme,  dass  von 
einer  späteren  nachwirkung  einer  gelegentlichen  Icktüre  hier  nicht 
die  rede  sein  könne,  sondern  dass  Wielaud  den  aufsatz  Massieiu 
vor  sich  gehabt  haben  müsse,  als  er  die  „Grazien''  vollendete. 

Ein  anderer  fall  eines  keineswegs  innerlich  notwendigen  Zu- 
sammenhanges bietet  sich  bei  W^ieland  einerseits  (s.  64),  bei  Andri 
(s.  277)  andererseits.    Nachdem  nämlich  Andr^  die  züchtige  kleidang 
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der  Grazien  betont  hat,  fährt  er  fort:  „Tel  ^toit  le  tableau  des 
Graces  que  Socrate^  le  plus  ing^nieux  des  anciens  Philosophes^  avoit 
fait  exposer  dans  la  Citadelle  d' Äthanes  ^  k  l'entr^e  du  Temple  de 
Minerve'';  eben  so  knüpft  Wieland  an  die  kleidung  der  Grazien 
—  mit  einem  neuen  absatz,  gerade  wie  Andr^  —  den  satz  an:  „Ich 
weiss  nicht^  ob  die  Grazien^  welche  Sokrates^  der  Weise,  in  seiner 
Jugend  aus  Marmor  gebildet  haben  soll,  in  diesem  Geschmacke  ge- 
kleidet waren.''  Durch  die  bisherigen  beobachtungen  belehrt,  werden 
wir  auch  hier  keinen  zufall  vermuten. 

Wenn  Wieland  (s.  43)  von  den  Grazien  sagt,  beim  ersten  an- 
blicke hätte  man  sie  für  die  kopien  des  nämlichen  Urbildes  gehalten, 
so  ähnlich  sahen  sie  einander,  später  aber  im  4.  bu(^e  Aglaja  ab 
die  schönste  schildert  und  sie  (s.  132)  ausdrücklich  dafür  erklärt^  so 
kann  man  darin  einen  Widerspruch  finden.  Merkwürdig  ist^  dass  in 
der  dem  französischen  sanunelwerk  einverleibten  erzählung  Gersten- 
bergs gleichfalls  Aglaja  die  schönste  der  Grazien  ist.  Es  steht  nicht 
ferne  zu  glauben,  dass  Gerstenberg  nachwirkt  und  dass,  wenn  Wieland 
auch  diese  erzählung  aus  den  Tändeleien  schon  gekannt  hat,  die 
neue  lektüre  in  den  „Graces''  Aglaja  als  die  schönste  der  Grazien 
stärker  seiner  phantasie  eingeprägt  hat,  vielleicht  erst  als  die  frühere 
äusserung  längst  fixiert  war. 

Ähnlichkeit  mit  Wieland  zeigt  auch  eine  stelle  Winckelmanns 
(s.  258):  ,Mais  que  de  charmes  et  de  graces  dans  cette  jeune 
Bergfere  . .  .  qui  moUement  ^tendue  sur  les  bords  d'une  fontaine,  fixe 
ses  regards  innocens  sur  la  course  paisible  de  l'onde,  et  semble  n'Stre 
occup^e  que  de  son  murmure!"  Wieland  erzählt  von  Phyllis  und 
Daphnis  (s.  100):  „Itzt  wurde  Phyllis  von  ihm  überschlichen,  da 
sie  allein  am  Rand  einer  Quelle  sass.  Sie  sass  auf  Blumen  und 
Moos,  In  schönen  Gedanken  verlohren."  Auch  Winckelmanns  ab- 
handlung  kannte  Wieland  sicher  schon  früher.  Aber  dennoch  mag 
sehr  leicht  durch  die  Sammlung  gerade  diese  stelle  ihm  nahe  ge- 
bracht worden  sein,  die  freilich  eine  sonst  nicht  seltene  anakreon- 
tische  Vorstellung  enthält,  aber  in  einer  bestimmt  geprägten  form. 

Endlich  glaube  ich,  dass  bei  Wieland  des  M.  L.  C.  D.  B.  Schilde- 
rung von  der  Wirkung  der  Grazien  (s.  53)  nachklingt  (s.  30),  wo  er 
die  Wirkung  der  Venus  berichtet: 

Die  Nymphe,  sonst  zu  spröd,  um  einem  männlichen  Schatten 

Nur  im  Vorübergehn  die  Freyheit  zu  gestatten, 

Sich  mit  dem  ihrigen  zu  gatten, 

Schmilzt  plötzlich  in  Gefühl,  und  irrt  beym  Mondenlicht 


212 

In  eines  alten  Hayn»  nicht  allzunichern  Schatten. 
Ein  Faun  mit  ofinem  Arm  und  glühendem  Gesicht 
Eilt  auf  »ie  zu,  und  sie  —  sie  fliehet  nicht. 

Die  entsprechenden  französischen  verse  lauten: 

La  Nymphe  qui  craint  un  regard. 

Et  qui  pourtant  en  est  ^mue;  .... 

La  Yendangeuse  qui  sourit 

Au  jeune  Sylvain  qu'elle  enyvre, 

Et  lui  fait  sentir  que,  pour  vivre, 

L'enjouemcnt  vaut  mieux  que  Fesprit;  .... 

Alle  diese  nachweise  haben  nun  noch  doppelte  bedeutuug.  Sie 
zeigen  einerseits  die  unterschiede  von  Wielands  auffassung;  ander- 
seits lassen  sie  ersehen,  dass  Wieland  in  seinem  werke  nur  in  stoff- 
licher hinsieht  neues  beigebracht  hat,  ohne  dass  in  der  entwickeluDg 
seiner  auffassung  eine  neue  phase  erkennbar  wäre.  Der  abschluss 
ist  thatsächlich  in  der  Musarion  schon  gegeben,  wo  die  ganze  lebens- 
fillirung  eines  weisen  mannes  unter  den  schütz  der  Grazien  gestellt 
wird,  während  die  „Grazien"  das  sind,  was  ihr  dichter  versprochen 
hat,  eine  zusanunenfassung  des  über  sie  bemerkenswerten,  im  sinoe 
der  Griechen,  soweit  ihm  Wieland  nahe  kommen  konnte.  Dass 
dieses  Griechentum  stark  das  geprägc  jener  einflösse  trägt,  die  auf 
ihn  wirkten,  ist  natürlich. 

Wir  haben  die  entwickelung  seiner  Grazienvorstellung  von  aii- 
fang  an  verfolgt  und  gefunden,  dass  zwei  richtungen,  die  sich  einst 
hart  bekämpften,  endlich  in  ihm  eine  harmonische  Vereinigung  fanden. 
Auf  diese  weise  ist  er  der  zuvor  befehdeten  anakreontik  nahe  ge- 
konmien.  Denn  auch  diese  war  nicht  unbeeinflusst  geblieben. 
Auch  in  ihr  finden  wir  um  das  jähr  1770  eine  Verbindung  von 
sinnlichem  und  seelischem  fiir  die  Vorstellung  von  den  Grazien. 
Wenngleich  bei  Gleim  nur  einige  spuren  davon  zu  treffen  sind, 
zeigen  uns  die  zwei  anderen  betrachteten  Vertreter  dieser  dichtungs- 
art  eine  stärkere  betonung  des  ethischen  momentes.  Auf  sonstige 
berührungspunkte  habe  ich  an  den  entsprechenden  stellen  verwiesen. 

Bemerkenswert  sind  die  verschiedenen  wege,  die  die  einzelnen 
dichter  zurückgelegt  haben,  um  sich  schliesslich  doch  zu  nähern. 
Schloss  sich  Wieland  zuerst  ganz  den  Engländern  an,  so  ging  Us 
gleich  Gleim  von  den  Franzosen  aus,  wälirend  Götz  schon  im  an- 
beginn  von  beiden  selten  beeiuflusst  wurde.  Natürlich  treffen  sie 
schliesslich  nicht  in  allen  punkten  zusammen;  denn  die  individualität 
des  dichters,  die  für  die  wähl  des  weges  mit  ausschlaggebend  war, 
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wahrte  ihr  recht  auch  weiterhin,  und  neben  dem  gemeinsamen  und 
traditionellen  in  der  Grazienvorstellung  gab  es  manches,  worin  diese 
Individualität  sich  äussern  konnte. 

Für  Wieland  selbst  blieb  die  in  den  letzt  besprochenen  werken 
gewonnene  Grazienvorstellung  bestehen.  Oft  hat  er  sie  furderhin 
zum  vergleich  und  als  zierat  seiner  poesie  verwendet.  Zu  glück- 
wunschgedichten  waren  sie  ihm  wie  die  Musen  allzeit  willkommene 
Stilfiguren  und  nahmen  dabei  von  den  guten  feen  noch  einzelne 
leichte  züge  an.  Einer  tiefer  greifenden  änderung  aber  seheint  seine 
auffassung  ihres  wesens  nicht  mehr  zugänglich  gewesen  zu  sein, 
nachdem  er  einmal  die  alte  und  neue  Überlieferung  zu  einem  ihm 
zusagenden  ideal  zusammengebildet  hatte,  zu  einem  ideal,  das  auch 
anderen  völlig  genügte^). 


V.    Salomon  G essners  Anmut.     Job.  Georg  Jacobis 
sittliche  Grazie.     Herders  Chans.     Schluss. 

Schon  1756  galt  Wieland  für  S.  G essner  als  Graziendichter. 
Er  schreibt  in  der  idylle  Der  wünsch:  „Wielands  Muse  besucht 
oft  ihre  Schwester,  die  ernste  Welt-Weisheit,  und  holt  erhabenen 
Stoff  aus  ihren  geheimesten  Kammern,  und  bildet  ihn  zu  reizenden 
Gratien".  (Schriften,  Zürich  1770—2;  3,  162.)  Das  hier  gesetzte 
epitheton  „reizend'^  ist  das  übliche.  Sonst  ist  hier  nichts  gesagt,  als 
dass  auch  nach  Gessners  ansieht  philosophic  graziös  sein  kann. 
Ebensowenig  kommt  Gessner  vor-  oder  nachher  zu  einer  aus- 
gestaltung  der  Grazienfigureu;  1754  nennt  er  Amors  gesicht  „schön" 


*)  Wielands  ^Grazien*  fanden  jedoch  nicht  überall  gleiche  aufnähme. 
Neben  grossem  beifall  wurden  andere  urteile  laut.  Es  ist  erklärlich,  dass  die 
Allgemeine  deutsche  bibliothek  (siehe  oben)  ihre  ansprüche  an  die  Sittlichkeit 
nicht  befriedigt  findet.  Wir  können  auch  der  kritik  nicht  unrecht  geben, 
die  in  Mauvillon-Unzers  Briefwechsel  über  den  wert  einiger  deutscher  dichter 
(brief  4,  s.  98;  vgl.  Koberstein,  §.  299)  ausgesprochen  ist:  »Herr  Wieland 
schreibt  viel;  es  ist  unmöglich,  dass  alles  gleich  gut  sei.  Mir  scheinen  ,die 
Grazien'  mit  vieler  Nachlässigkeit  gedichtet  zu  sein,  sowol  im  Plan,  wie  in 
der  Einkleidung."  Es  ist  kein  zweifei,  dass  die  , Grazien*  als  kunstwerk  z.  b. 
hinter  der  Musarion  zurückstehen.  Doch  ist  die  gerügte  nachlässigkeit  im 
plane  auch  von  der  absieht  des  dichters  bedingt,  den  ganzen  über  die  Grazien 
gebotenen  stoff  zu  umfassen. 
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wie  das  einer  huldgöttin  (2^  27)  und  hebt  dasselbe  ungenügende 
kennzeichen  heraus  in  dem  satze:  ,,wenn  du,  Nymphe,  schön  wSresi 
wie  eine  Huld -Göttin  und  wie  Venus  selbst^^  (2,  140).  Sein  Kain 
sieht  im  träume  mädchen  ,,schön  wie  die  Gratien^'  (1, 150)  and  noch 
mehrmals  kehrt  diese  formel  in  späteren  jähren  wieder  (s.  b.  4, 7;  41). 
Auch  seinen  engel  vom  himmel  hätte  Gessner  Grazie  heissen  können, 
denn  er  leiht  ihm  „reizende  Schönheit"  (1,  17). 

In  der  Idylle  „An  Chloe"  (1762,  3,  130)  sagt  Amor:  ,,Chloe 
haben  unsichtbar  die  Gratien  erzogen,  und  jeden  ihrer  Beize  haben 
die  Liebes-Götter  zur  Vollkommenheit  gepflegt."  Hier  ist  also,  wie 
anderwärts,  der  erziehende  einfluss  der  Grazien  erwähnt,  das  einzige, 
worin  sie  bei  Gessner  thätig  erscheinen.  Er  geht  aber  nur  au& 
körperliche;  Chloens  blicke  sind  reizend,  lieblich  ihr  lächeln,  beide 
siegreich;  Amor  flattert  ihren  atmenden  busen  hinauf,  den  lilien- 
weissen  hals;  sie  hat  munteren  scherz,  wer  sie  hört  ist  entzückt^  wer 
sie  sieht  muss  sie  lieben;  sie  besitzt  „jeden  Liebreiz  vereint,  die 
sonst  im  ganzen  Gefolge  der  Venus  zerstreut  entzücken."  Das  einzige 
nicht  rein  sinnliche,  was  Gessner  hier  verzeichnet,  ist  die  munterkeit 
des  scherzens;  von  einer  tieferen  beseelung  aber  zeigt  er  keine  spur. 
Er  hat  also  zuvörderst  die  Grazien  lediglich  im  französischen  sinne 
gesehen,  wie  wir  hier  aus  ihrer  Wirkung  erschliessen  können.  Die 
stelle  lehrt  zugleich,  dass  er  unter  grazie  doch  wol  bewegte  Schön- 
heit verstanden  hat:  denn  blicken,  lächeln,  atmen,  sprechen,  scherzen, 
weisen  dahin.  Immerhin  ist  aber  sehr  unwahrscheinlich,  dass  er 
sich  dessen  bewusst  war;  denn  er  nimmt  zwischen  den  Grazien 
keinen  qualitativen,  höchstens  einen  quantitativen  schönheitsnnter- 
schied  an,  und  das  eigentliche  epitheton  fiir  seine  Grazien  lautet 
schlechtweg:  schön. 

Eine  Vorstellung  von  den  göttinncn  hat  er,  der  maier,  sich  auf- 
fallendcrweise  nicht  gebildet;  erst  später  trennt  er  sie  einmal  von- 
einander, indem  er  ein  mädchen  in  bekannter  formel  „schön  wie  die 
jüngste  der  Grazien"  heisst  (1772,  5,35).  Er  zeigt  sie  nicht  einmal 
im  verkehr  mit  andern  göttern,  wenn  er  auch  neben  ihnen  Venus, 
Amor  und  Liebesgötter  nennt  Die  wendung,  Amor  sei  „mit  jeder 
süssesten  Anmuth  des  Liebreizes  gcsclunückt"  (5,  65),  besagt  nichts 
über  die  mitwirkung  der  Grazien. 

Frühzeitig  aber  gebraucht  er,  von  Wieland  belehrt,  diesen  aus- 
druck  anmute  Schon  im  Daphnis  (1754,  2,  134)  sieht  er  auf  eines 
kleinen  kindcs  wangen  „Anmuth  und  Freude"  lächeln,  wobei  wir 
bemerken,  dass  auch  er  wie  ältere  poeten  wiederholt  die  grazie  im 
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gesiebte  liest.  1758  (Tod  Abels  1,  16;  24;  25)  scbreibt  er:  ,;Qurtliche 
Lieb'  und  reine  Tugend  gössen  sanftes  Lächeln  in  die  blauen  Augen 
der  Thirza,  und  reizende  Anmuth  auf  ihre  rosenfarbnen  Wangen^  . .  . 
yyDie  zärtlichste  reineste  Liebe  goss  unaussprechliche  Anmuth  in 
jeden  Ton  der  Stimme  und  in  jede  Gebehrde"  Thirza's  .  .  .  „Was 
brauchten  [die  Menschen  der  Urzeit]  mehr,  um  mit  den  seligsten 
Banden  sich  zu  verbinden,  als  Liebe,  Tugend  und  Anmuth?^  Elr- 
sichtlich  ist  in  diesen  drei  Sätzen  nun  von  seelischer  anmut  die  rede, 
die  sich  in  körperUchen  zügen  ausprägt;  zärtUchkeit^  Sanftmut,  rein- 
heit,  liebe,  tugend  treten  in  den  anmutbegriff  ein:  Gkssner  ist 
Wielands  englischer  entwickelung  gefolgt  Es  ist  charakteristiseh, 
dass  der  ausdruck  Grazien  dabei  verschwindet  Und  wenn  er  dann 
von  „anmuthigen  G^prächen^  bei  der  tafel  der  familie  Adams  spricht 
(1,  47),  so  hat  er  auch  dabei  wol  mehr  den  Inhalt  der  rede  ge- 
meint, als  den  firüher  an  Chloe  belobten  tonfall.  Denn  in  den 
nächsten  Jahren  steUt  er  anmut  so  neben  die  Grarien  hin,  dass  man 
sieht,  er  versteht  unter  jener  die  seelische,  unter  diesen  die  körper- 
liche Schönheit  Er  sagt  (Evander  4, 7f):  Alcimna  „ist  schön  Mrie 
die  Gratien  sind,  und  besizt  jede  Anmuth,  die  ein  Mädchen  zieren.^' 
Und  dasselbe  wird  er  meinen,  wenn  er  ein  unmündiges  kind  „ein 
Wunder  von  Schönheit  und  Anmuth^  nennt  (4, 164),  wobei,  wie 
firüher,  zu  beobachten  ist,  dass  er  die  anmut  gerne  dem  kindesalter 
zuweist. 

Auch  eine  gegend  beginnt  Gessner  nun  „anmuthsvoU^'  zu  nennen 
(Evander  4,  27):  „die  Eindrücke,  die  sie  macht,  sind  so  lieblich, 
dass  es  scheint,  meine  Seele  empfind  es;  dass  der  Aufenthalt  bey 
der  einfältigen  schönen  Natur  unserm  Wesen  der  angemessenste  und 
zuträglichste  sey;  sie  empfindet  hier**  u.  s.  w.  Von  der  landschaft^ 
die  diese  Wirkung  übt,  wird  nichts  gesagt,  als  dass  sie  der  Sprecher 
„in  stillen  Schatten"  weilend  geniesst;  also  nicht  die  äussere  Schön- 
heit der  gegend,  sondern  ihr  stimmungsgehalt  ist  unter  anmutsvoll 
verstanden.  In  einer  idylle  von  1772  identifiziert  er  anmutig  mit 
lieblich,  als  er  ein  anderes  landschaftliches  Stimmungsbild  entwirft 
(5,5):  ,ySchon  steigt  der  Mond  hinter  dem  schwarzen  Berg  herauf, 
schon  glänzt  er  durch  die  obersten  Bäume.  Hier  dünkt  es  mich 
so  anmuthsvoll  ....  Lieblich  ist  diese  Gegend,  lieblich  des  Abends 
Kühlung/*  Öfter  noch  nennt  er  einen  ort  anmutsvoll;  so  die  höhle, 
worin  die  hirten  hinter  dem  Wasserfall  auf  einem  moosbedeckten 
steine  sitzen  (5,  45),  oder  den  schattenplatz  unter  bäumen  (5,  82); 
auch  hier  diktiert  der  Stimmungsinhalt  der  Situation  mehr  als  die 
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ansieht  der  gegend  das  beiwort.  Am  wichtigsten  bleibt  die  atu 
dem  schäferspicle  Evander  angeführte  stelle,  denn  hier  offenbart 
sich  das  „einfilltigc"  der  natur  als  die  nötige  Voraussetzung  für 
ihre  anmut.  Einfältige  natur  im  weiteren  sinne  werden  wir  als  ein 
kennzeichen  von  J.  G.  Jacobis  Grazie  kennen  lernen,  von  der 
Gcssner  vielleicht  schon  beeinflusst  ist. 

Gewiss  berührt  er  sich  dann  mit  Jacobi,  wenn  er  die  wol- 
thätigkeit  in  den  begriff  der  anmut  hineinnimmt.  In  einer  idylle 
von  1772  zeichnet  er  Daphne  „schön  wie  die  jüngste  der  Grazien  . . . 
die  schönen  Wangen  glühend,  und  Thränen  im  unschuldsvollen 
Auge;  Thränen  des  Mitleids  und  der  süssen  Freude,  der  Armuth 
Trost  zu  seyn  .  .  .  Unschuld  lächelt  sanft  auf  ihren  Wangen,  voll 
Anmuth  ist  jede  Gebehrde"  (5,  35  f.).  Hier  mischt  sich  mit  der 
älteren  sinnlichen  bewegten  Schönheit  die  moralische;  imd  innerhalb 
dieser  tritt  zu  Unschuld  hinzu  mitleid  und  wolthun. 

Noch  auffallender  und  wie  eine  Vorbereitung  auf  Jacobis  „Char- 
mides"  mutet  die  idylle  „Der  Herbstmorgen"  an,  in  der  am  häufigsten 
von  anmut  die  rede  ist  (5,  27  ff.).  Ich  setze  die  stellen  zusammen 
hierher:  Die  herbstlandschaft  „glänzt  in  reifer  Schönheit,  alles  über- 
strömt in  vollem  Segen;  Anmuth  herrschet  überall  und  Freude,  und 
von  Bäumen  und  vom  Weinstock  lächelt  des  Jahres  Segen.  Sohdn, 
schön  ist  die  ganze  Gegend,  in  des  Herbstes  feyerlichstem  Schmucke 
...  —  Da  ich  als  Braut  dich  in  meine  Hütte  führte,  folgte  dir  jede 
Anmuth  des  Lebens.  Zu  unscrn  freundlichen  Hausgöttern  setzten 
sie  sich,  um  nimmer  von  uns  zu  weichen:  Wirthschafüiche  Ordnung 
und  Reinlichkeit,  und  Muth  und  Freude  bey  jedem  Unternehmen 
Seit  du  .  .  .  der  Segen  meiner  Hütte  bist,  seitdem  ist  mir  alles  mit 
gedoppelter  Anmuth  geschmückt  ...  —  Wenn  der  Winter  am 
unsere  Hütte  stürmet,  dann,  beym  Feucrheerde,  an  deiner  Seite, 
unter  Geschäften  imd  sanftem  Gespräche,  fühl  ich  ganz  die  Anmuth 
häuslicher  Sicherheit  ...  —  Die  Fülle  meines  Glückes  seyd  ihr, 
ihr  anmuthsvoUe  Kinder  (ebenso  5, 29),  mit  jedem  Liebreiz  der 
Mutter  geschmückt  ...  —  Mit  Entzücken  eil  ich,  o  Daphne,  in 
deine  ofiPncn  Arme,  und  mit  holder  Anmuth  küssest  du  die  Thränen 
meiner  Freude  von  meinen  Wangen  ..." 

Man  sieht,  hier  handelt  es  sich  nicht  um  Grazien,  auch  da,  wo 
der  begriff  anmut  personifiziert  erscheint.  Hier  blühen  nicht  die 
blumen  des  frühlings,  die  den  Grazien  ziemen,  hier  ist  der  früchte- 
schmuck auinutig,  den  die  herbstlichen  bäume  tragen,  hier  ist  die 
häush'chkeit  des  winters  anmutig,  wo  geschäft  und  gespräch  sich 
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den  herd  flüchtet.  Hier  tritt  nicht  das  zur  Jungfrau  erblühende 
kind  als  Verkörperung  der  anmut  auf,  sondern  das  thätige  weib,  die 
mutter,  deren  anmut  auf  den  kindern  wiederscheint.  Es  mutet 
fast  so  an,  als  ob  man  wieder  von  den  frühlingsliedern  des  minne- 
sanges  zu  den  herbst-  und  schmausliedem  späterer,  gleichfalls 
schweizerischer  sänger  sich  wende.  Nur  dass  Gessner  zarter  bleibt. 
Um  der  idylle  realität  zu  geben  und  sie  nicht  in  kostümeloser  em- 
pfindung  aufgehen  zu  lassen,  hat  er  den  begriff  der  anmut,  wie  er 
ihn  vordem  schon  för  die  landschafb  gebrauchte,  als  Stimmung  auf 
die  häuslichkeit  übertragen,  und  die  wirtschaftliche  Ordnung  und 
geschäftigkeit  einbezogen,  ein  thätiges  leben  schöner  seelen  zu 
zeichnen.  Gewiss  wird  der  begriff  so  etwas  zur  behaglichkeit  ab- 
geschwächt, man  möchte  das  von  alten  theoretikem  für  die  Grazien 
gebrauchte  wort:  annehmlichkeiten  wiederholen;  aber  es  kommt 
doch  etwas  heiter  seelisches  dazu^  etwas  empfindungsweiches,  was  ihn 
von  stumpfer  bequemlichkeit  trennt.  Daphne,  die  mustergattin,  be- 
greift das  gute  und  das  schöne  in  sich:  sie  ist  schön,  tugendhaft, 
liebevoll  anteilnehmend,  hold  geschäftig.  Es  kommt  nicht  darauf 
an,  dass  ihre  erscheinung  anmutig  ist,  die  art  ihres  wirkens  ist  es, 
und  der  erfolg  ihres  seins  und  ihres  thuns.  Ihr  gatte  empfindet 
im  hause  und  vor  der  Hütte  überall  den  segen  ihrer  anmut,  und 
durch  sie  besitzen  die  kinder  „Gesundheit  und  Freude  und  sanfte 
Gefälligkeit''.  Alles  tändelnd  graziöse  ist  verflogen,  aus  idealer 
ferne  ist  die  grazie  eingeführt  in  das  deutsche  alltagsleben  und  ver- 
süsst  hier  als  anmutiger  schmuck  den  lohn  der  arbeit  Noch  einen 
schritt  weiter  —  da  begegnet  Werthers  Lotte,  Fausts  Gretchen, 
beide  in  enger  häuslichkeit  fiir  die  jüngeren  geschwister  mit  mütter- 
licher anmut  sorgend. 

Auch  hieran  beobachten  wir  den  entwickelungsgang  der  deutschen 
dichtung:  was  kunstvolle  zier  erfundener  geschieh te  vordem  war, 
ist  natürliche  eigenschaft  des  wirklichen  lebens  geworden. 

In  der  gleichen  richtung  ging  auch  Johann  Georg  Jacobi; 
nur  stellt  er  seine  Grazien  lieber  noch  auf  idealen  boden;  er  wagt 
nur  eine  schule  der  grazie  zu  gründen,  nicht  aber  die  gereiften 
Schülerinnen  das  gelernte  bethätigen  zu  lassen.  Auch  er  knüpft  wie 
Gessner  an  Wieland  an.  Bei  ihm,  wie  bei  Gleim,  der  ihn  zu  sich 
nach  Halberstadt  gezogen  hatte,  fanden  Wielands  „Grazien"  die 
grösste  Zustimmung^). 

*)  Zu  der  ersten,  hier  wichtigen  dichtungsperiode  siehe  Ransohoffs 
dissertation  Über  J.  G.  Jacobis  jugendwerke ,  Berlin  1892. 
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Jacobi  ist  der  hauptvertreter  der  jüngeren  anakreontik  und 
entschieden  ihr  bedeutendstes  poetisches  talent.  Seine  weiche  empfind- 
same seele^  die  für  jeden  leisen  eindruck  empfänglich  ist^  sein  geradezu 
weibliches  gemüt  lassen  ihn  von  vornherein  besonders  geeignet  er- 
scheinen fiir  die  art  der  anakreontik ,  die,  bloss  äusseres  getSndel 
vermeidend,  sich  der  modernen  Strömung  der  empfindung  öffnet  und 
so  die  eigentliche  poesie  der  Grazien  wird.  Gerade  die  „sanften 
tugenden"  Burkes,  die  nun  (1764)  Kant  als  wesentlichen  bestandtdl 
der  anmut  erklärt  und  mit  ihr  dem  weiblichen  geschlechte  zuschreibt^ 
sind  an  Jacobis  Charakter  auffällig,  und  es  ist  ganz  natürlich,  daas 
die  anmut  seines  wesens  in  seiner  dichtung  zu  tage  tritt 

Er  hatte  daher  auch  fiir  die  lehren  Klotzens  sehr  empfänglich 
sein  müssen,  der  in  kunst  und  litteratur  für  das  kleine  und  äer- 
liehe  eintrat,  aus  münzen  beitrage  lieferte  zur  gcschichte  der  kunst 
und  des  geschmackes  und  über  den  nutzen  und  gebrauch  der  alten 
geschnittenen  steine  sclu'ieb.  Erich  Schmidt  hat  in  seiner  Charakte- 
ristik Klotzens  (Lessing  ^  I,  S.  640  ff*.)  auf  dessen  bedeutung  f&r  den 
inneren  Zusammenhang  dieser  gaukelnden  archäologie  und  der  be- 
nachbarten dichtung,  der  «süssen  sinnreichen  tändeleien'*  dieser 
steine  und  liebesgötterchen  zarter  anakreontiker  aufmerksam  gemacht 
Dieser  Zusammenhang  wird  hauptsächlich  durch  Jacobi  hergestellt 
Klotz  bleibt  der  hauptkritiker  der  Halberstädter  gruppe,  manches 
von  ihren  producten  erscheint  zuerst  in  der  Deutschen  bibliothek, 
in  der  er  stets  worte  des  lobes  für  seine  Schützlinge  findet^  wShraid 
eine  feindliche  schrifb,  wie  Bodmers  „Von  den  Grazien  des  kleinen" 
als  „niederträchtige  broschüre'*  gebrandmarkt  wird  (5.b.  17.8t  8.18S). 
Anderseits  vermittelt  Klotz  den  zuhammenhang  mit  der  eigentlichoi 
theorie  des  aumutbegrifTcs  durch  seinen  anhänger  Justus  Riedel 
und  durch  seine  lobpreisung  L.  v.  Hagedoms,  worauf  an  anderer 
stelle  hingewiesen  wurde. 

Soweit  J.  G.  Jacobis  dichterische  thätigkeit  für  unsere  Unter- 
suchung in  betracht  kommt,  beschränkt  sie  sich  auf  einen  verhilt- 
nismä<^ig  geringen  Zeitraum.  Wenngleich  er  mit  den  „Poetischen 
versuchen''  schcm  1764  auf  dem  büchcrmarkt  erschien,  gehört  doch 
erst  der  Briefwechsel  mit  Gleim  (1768)  hierher,  „Charmidea  und 
Thcone  oder  die  sittliche  Grazie"  (1773)  macht  den  beschluss.  Die 
Übersiedelung  nach  Düsseldorf  (1774)  kann  als  der  äussere  lebens- 
abschnitt  gelten,  von  dem  aus  eine  neue  periodc  in  Jacobis  dichtung 
anhebt 

Eine  art  entwickelung  des  Grazienkultus,  wie  wir  sie  bei  andern 
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(lichtem  wahrnehmen  konnten,  ist  bei  Jacobi  nicht  zu  beobachten. 
Das  kann  nicht  wunder  nehmen,  denn  zur  zeit  seines  auftretens 
hatte  dieser  kultus  seine  höhe  erreicht;  Jacobi  fand  als  ausgebildetes 
motiv  vor,  was  eine  fi-ühere  generation  mit  anlehnung  an  fremde 
Überlieferung  erst  zu  entwickeln  gehabt  hatte.  Er  hat  am  stärksten 
unter  allen  anakreontikem  den  Grazienkultus  betrieben.  Immer 
und  überall  tritt  uns  das  motiv  entgegen^  oft  ganz  formelhaft^  zumal 
in  den  anrufungcn  Amors  und  der  Grazien  oder  der  Musen  und 
Grazien,  wenngleich  diese  Verbindungen  tief  im  wesen  des  Grazien- 
mythus begründet  sind. 

Die  namen  Grazien  und  huldgöttinnen  gebraucht  Jacobi  neben- 
einander; den  ersten  zieht  er  vor.  Bücksichten  auf  den  reim  mögen 
für  beide  mitgewirkt  haben;  beide  stehen  fünfmal  im  reim.  Für 
die  wähl  der  bezeichnung  „huldgöttinnen"  können  auch  metrische 
rücksichten  ausschlaggebend  gewesen  sein,  obwol  sie  sich  auch  in 
prosa  findet  Ganz  vereinzelt  tritt  „Charitinnen"  auf,  meist  im  reim. 
Eine  prosastelle  hat  das  alte  „huldinnen".  Ich  zählte  bis  1774: 
48  mal  Grazien,  22  mal  huldgöttinnen,  4  mal  Charitinnen,  1  mal 
huldinnen,  eine  mit  rücksicht  auf  die  geringe  anzahl  von  jähren 
bedeutende  summe  von  stellen^).  Dabei  ist  Charmides  und  Theone 
nicht  gerechnet,  da  in  diesem  Grazienwerk  der  name  natürlich  sehr 
häufig  auftritt  imd  es  mir  zunächst  nur  darum  zu  thun  ist,  die 
sonstige  Verwendung  des  Grazienmotives  mit  zahlen  zu  belegen. 

Selbstverständlich  sind  fiir  Jacobi  die  Grazien  töchter  der  Venus. 
Der  Venus  lose  töchter  I,  64;  töchter  unsrer  Cypria  IV,  19;  „mehr 
als  alle  Reize,  die  Venus  ihren  Töchtern  gab"  Briefwechsel  s.  214. 
Als  drei  Schwestern  werden  sie  III,  19,  Briefwechsel  s.  65,  210  be- 
zeichnet; ihre  dreizahl  ist  auch  III,  267  betont  (Die  holden  Mädchen, 
alle  drey).  Die  liebesgötter  sind  daher  ihre  brüder.*)  Von  ihren 
namen  erfahren  wir  III,  279  Aglaia.  In  passenderweise  ist  III,  16 
ein  prosaisch-poetisch  gehaltenes  stück  über  wahre  und  falsche  grazie 
„An  Aglaia"  überschrieben.  In  der  epistel  „An  die  Gräfinn  von  *♦♦♦« 
nennt  er  (s.  11)  ausser  Aglaia  noch  Euphrosyne. 

Den  Grazien  sollte,  da  sie  gespielinnen  der  Venus  sind  (III,  82), 
auch  Paphos  als  lieblingsaufenthalt  zukommen.  Doch  sagt  Jacobi 
nichts   davon,   er   spricht   nur   ganz   allgemein  von   „Wäldern   aus 

^)  Ich  kann  mich  nur  auf  den  Carlaruher  nachdruck  1780  (bei  Schmieder) 
berufen. — Briefwechsel = Briefe  von  den  Herren  Gleim  und  Jacobi,  Berlin  1768. 

*)  In  dem  einzeldruck  An  die  Ghraefinn  von  ****,  Halberatadt,  den 
12.  Octob.  1769,  8.  7. 
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Cyprcssen"  (II,  55)  als  statte.  Da  jedoch  die  Grazien  nicht  an  einen 
bestimmten  aufenthaltsort  gebunden  sind,  finden  wir  sie  auch  „in 
einem  Kosenthai"  (An  die  Gr.  ****,  s.  6),  auf  einem  „Blumenfeld^ 
(III,  65),  „im  stillen  Cabinette"  (An  die  Gr.  ****,  s.  7). 

Für  die  erschcinung  der  Grazien  ist  auch  Jacobi  von  der  antiken 
vorstcllungsweise  bceinflusst.  Diese  äussert  sich  in  der  oper  Die 
dichter  (1772,  III,  65):  „Hier  tanzten  um  ihr  kleines  Zelt  Die 
nackten  Huldgöttinnen."  Die  vorstellimg  der  nacktheit  schimmert 
auch  in  den  badenden  Grazien  durch,  die  in  der  derselben  dichtong 
(III,  68)  noch  erwähnt  werden:  man  sah  „Grazien  in  keusche  Bäder 
schlüpfen".  Auch  im  Briefwechsel  s.  819  ist  von  einem  silberteich 
die  rede,  „wo  nur  Grazien  sich  kühlen".  Dass  Jaoobi  lediglich 
diese  Vorstellung  hatte,  können  wir  nicht  annehmen.  Abgesehen 
davon,  dass  in  Charmides  und  Thconc  von  der  beklcidung  die  rede 
ist,  und  dass  auch  eine  stelle  in  An  Aglaia  darauf  schliessen  läset, 
ist  die  Vorstellung  der  bekleideten  Grazien  damals  schon  zu  allge- 
mein, um  ihm  fremd  zu  sein. 

Die  Grazien  sind  auch  bei  Jacobi  jung  (UI,  277).  Er  hat  das 
bestreben,  sie  sinnlich  anschaulich  zu  machen;  wir  haben  sie  schon 
tanzend  und  in  bäder  schlüpfend  getroffen.  Aber  eines  der  wirk- 
samsten mittel  vernachlässigt  Jacobi,  die  gelegentliche,  passende  er^ 
wähnung  einzelner  körpcrteile.  In  dieser  hinsieht  erfahren  wir  nur, 
dass  eine  huldgöttin  „An  ihrer  kleinen  Hand  Die  kleinen  Sylben 
zählte*  (II,  42),  sowie  dass  junge  Grazien  „Den  heiligen  Mädchen 
und  den  Knaben  Mit  süssem  Vertrauen  die  Hand  gaben"  (III,  277), 
oder  dass  blumenbeete  unter  den  bänden  der  Grazien  aufblühten 
(Briefwechsel  s.  350). 

Dass  die  Grazien  an  der  wiege  eines  neugebomen  stehen, 
kommt  auch  bei  Jacobi  vor:  „Wie  Grazien  den  Amor  wiegten  Und 
ihn  durch  manches  Spiel  vergnügten"  (I,  43).  Um  den  liebesgott 
spielend  erscheinen  die  Grazien,  Briefe  (von  Herrn  J.  G.  JacoU, 
Berlin  1768)  s.  77;  „ein  angefangnes  Spiel  vergessend"  11^  55. 

An  der  wiege  Amors  singen  sie  Wiegenlieder  von  seinen  künf- 
tigen thaten  (Briefwechsel  s.  255).  Eine  huldgöttin  lehrt  Amor  die 
ersten  töne  (Briefwechsel  s.  358).  Eine  Grazie  singt  auch  dem 
mädchen  oder  dem  dichter  an  der  wiege  „in  des  Lebens  ersten 
Dämmerungen '*  (II,  143).  Allgemeiner  gefasst  erscheint  ihr  gesang 
Briefe  s.  79:  „Huldgöttinnen  singen  Lieder".  Ich  erinnere  daran, 
dass  Glcim  die  Grazion  nicht  singen  lässt,  wol  aber  Uz, 

Ihr  lächohi  wird  erwähnt  III,  279  und  Briefwechsel  s.  45.   Eb 
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wird  sogar  zum  „gelochter*^,  wenn  die  Grazien  den  gebundenen 
Faun  an  Amors  wagen  spannen  (I,  64).  In  Charmides  und  Theone 
lachen  sie  an  der  Wiege  (111,112). 

Noch  sei  hervorgehoben,  dass  sie  auch  küssend  gedacht  sind 
(mehr  als  der  Kuss  einer  Huldgöttin  Briefwechsel  s.  214,  Themire 
küsst  wie  Huldgöttinnen  Briefwechsel  s.  323). 

Die  Grazien  sticken  schöne  blumenketten  auf  seidene  gewänder 
(An  die  Gr.  ****,  s.  7).  Das  dürfte  zurückgehen  auf  Homer  (D.  V,  338), 
wo  sie  die  ambrosische  hülle  der  Venus  gewebt  haben:  dfißgoalov 
dia  TtiTtlov^  ov  al  x«ß^^«S  xdfxov  avral,  was  auch  bei  Jacobi  aus- 
gesprochen wird  (1, 66):  „Der  Schönheit  heiliges  Gewand,  Das  Huld- 
göttinnen ihr  gewebet." 

Sehr  gern  erscheinen  sie  nach  antikem  muster  in  irgend  einer 
Verbindung  mit  blumen.  Wir  fanden  sie  schon  auf  einem  blumen- 
feld,  tanzend  in  einem  rosenthal,  blumenbeete  zum  aufblühen  bringend 
und  blumenketten  stickend.  Sie  selbst  sind  mit  rosen  geschmückt 
(1,46):  „Und  Dir  erschien  Melpomene,  Gleich  einer  sanften  Grazie, 
Mit  jungen  Rosen  leicht  geschmückt"^).  Sie  schmücken  ein  mädchen 
mit  blumen  (1^41):  „Sie  starb  im  Blumenkranze,  Den  Grazien  ihr 
aufgesetzt."  Sie  schmücken  auch  Apollo  (HI,  73),  ob  mit  blumen, 
ist  nicht  gesagt;  der  ausdruck  „Den  Jugend  athmenden  Apoll  Von 
Grazien  geschmücket",  kann  auch  abstrakt  gemeint  sein.  In  dem 
schreiben  „An  die  Gräfinn  ****"  (s.  3)  wird  ein  marmorsaal  erwähnt, 
den  Grazien  und  liebesgötter  immer  mit  frischen  myrten  aus- 
schmücken müssen.  —  Der  letzte  tag  konunt  hernieder  „von  Grazien 
bekränzt"  (Briefe  s.  54).  Die  Grazien  besuchen  zur  rosenzeit  das 
frische  grün  (HI,  19).  „Im  schönsten  Blumenkranze  geht  Die  Tugend 
unter  Charitinnen."  (UI,  303).  Den  todesweg  selbst  schmücken 
sie  (Briefe  s.  65):  „Allein  es  streuten  Charitinnen  Ihm  Rosen  auf 
den  finstern  Pfad." 

So  recht  anschaulich  werden  die  Grazien  bei  all  dieser  thätigkeit 
noch  immer  nicht.  Auch  Jacobi  muss  zu  wirklichen  mädchen  seine 
Zuflucht  nehmen,  um  den  Grazien  nahe  zu  kommen.  In  der  „Sommer- 
reise" berichtet  er  (II,  72)  von  einer  „kleinen,  weiblichen  Figur": 
„Nur  eim'ge  Blumen  ins  Haar  gesteckt  hatte  das  kleine  Mädchen, 
das,  mit  einem  seiner  Grösse  angemessneu  Bündel  auf  dem  Rücken, 
und  einem  Stabe  in  der  Hand,  neben  dem  alten  Väter,  welcher  ein 


*)  In  späterer  zeit  änderte  der  dichter  «hohe  Grazie*,  «mit  jungem  Lior- 
beerreifl  geschmückt*. 
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abgedankter,  verwundeter  Soldat  war,  hergieng,  und  Almosen  holte.* 
Da  kommt  ihm  der  gedanke:  „So  würde,  wenn,  aus  dem  Himmel 
verbannt,  er  auf  der  Erde  wandern  müsste. 

Zur  artigen  Begleiterinn 
Die  schönste,  kleinste  Charitinn 
Der  Gott  des  Krieges  sich  erwählen, 
Um  ihn  den  Menschen  zu  empfehlen.* 

Das  mädchcn   erst  bringt   ihm  die   Vorstellung  der  Grazien  nahe, 

und  auf  diesem  umweg  erst  lernen  wir  schön,  klein  und   artig  als 

ihre  eigenschaften  kennen. 

Nach  höherem  masse  gebildet  erscheint  eine  andere  mSdohen- 

gestalt,   die   mit   den   Grazien   in   Verbindung   gebracht  wird.     Im 

Lied  der  Grazien  (1770,  11,  143)  heisst  es: 

Wenn  ein  Mädchen,  unter  seinen  Schwestern, 
Als  die  Schönste  geht;  ihr  Busen  sanfter  schlägt; 
Wenn  sie  hohe  Freuden  in  dem  Blicke  trägt. 
Und  die  Frevler,  welche  Tugend  lästern, 
Durch  ein  Lächeln  widerlegt;  .... 
O  dann  hat  dem  Mädchen  .... 
In  des  Lebens  ersten  Dämmerungen, 
Eine  Grazie  gesungen. 

Was  hier  am  mädchen  gepriesen  ist,  gilt  als  Wirkung  der  Grazien 
und  darf  daher  diesen  selbst  zugeschrieben  werden.  Wieder  ist  es 
bezeichnend,  dass  die  reize  des  Mädchens  zuerst  da  sind,  und  swar 
in  voller  bewegung:  sie  geht  als  die  schönste,  ihr  busen  schlägt 
sanfter,  sie  trägt  hohe  freuden  im  blicke  und  widerlegt  durch 
ein  lächeln  die  lästerer  der  tugend. 

Ein  wesentlicher  unterschied  zwischen  den  Grazien  Jacobis  und 
denen  Gleims  ist,  dass  ihnen  das  tändelnde,  spielende,  der  Siteren 
anakreontik  gemässe,  fast  ganz  fehlt.  Es  tritt  nur  zu  tage  in  einer 
stelle  wie  1,67: 

Mit  lang  umsonst  gesuchten  Schlüssen 
Wälzt  er  [der  weise]  die  Sorge  weg  von  sich; 
Sie  fort  zu  scherzen,  fort  zu  küssen, 
Das  lehrten  Huldgöttinnen  Dich. 

Jacobis  Grazien  haben  vielmehr  den  zug  des  sanften,  natürlichen, 
einfachen.  ,ySanfte  Huldgöttinnen^^  heissen  sie  zweimal  (Briefe 
s.  55,  77);  Melpomene  erscheint  I,  46  gleich  einer  sanften  Grase. 
Für  das  einfache,  natürliche  darf  der  einfluss  Rousseaus  mcht 
übersehen  werden,  der  namentlich  in  der  „Winterreise"  zum  aua- 
druck   kommt,   und   über   den   Ransohoff  (a.  a.  o.  s.  42)    handelt: 
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yjSein  name  steht  am  eingang  dieses  abschnittes.  Wo  die  hingäbe 
au  die  natur  gefordert,  wo  gesundung  an  ihrem  busen  verheissen 
oder  gefunden  wird,  ist  Jacobi  sein  schüler.  In  Rousseaus  geiste 
werden  Bayle,  Hume  mid  Helvetius  abgelehnt;  gegen  die  anfklärung 
wird  ,,das  System  der  empfindungen^  geltend  gemacht^^ 

Dadurch  wird  eine  ausdrucksweise  nahe  gelegt,  wie  in  dem 
gedichte  „An  Elisen«  (111,277): 

Diess  erste  Lächeln  war  ein  Schwor, 
Nicht  eine  der  Grazien  zu  entfernen, 
Und,  ewig  getreu  der  schönen  Natur, 
Das  reine  Leben  der  Engel  zu  lernen. 

Jacobi  tritt  für  das  ungekünstelte,  einfache,  natürliche  ein.  Damit 
ist  aber  ein  anderes  eng  verbunden,  die  freie  bethätigung  mensch- 
licher empfindungen,  die  sonst  dm*ch  äussere  rücksichten  gehenmit 
wird.  So  sagt  er  im  „Manuscript"  der  Winterreise  (11,80):  „Diese 
[die  innersten  Empfindungen  des  Menschen]  liegen  oft  tief  unter 
andern  Empfindungen  begraben:  Rufe  du  sie  hervor,  o  Natur!  In 
dir  ist  Wahrheit:  du  betriegest  den  nicht^  der  aus  deinem  Schoosse 
hervorgieng.  Wohlthätig  gegen  sich  selbst,  und  gegen  alles  Mit- 
geschaffene zu  seyn:  dies  lehrest  du  jedes  Geschöpf/^  Wir  sehen, 
wie  das  ethische  moment  wesentlich  hereinspielt. 

Was  hier  allgemein  vorgetragen  wird,  bringt  „An  Aglaia*' 
(111,1 6  ff.)  zu  den  Grazien  in  beziehung.  Jacobi  spricht  zunächst 
davon,  dass  fiir  zwei  oder  drei  wirkliche  menschen,  die  man  sieht, 
einem  wieder  ein  ganzer  schwärm  von  geschöpfen  begegne,  die 
marionetten  gleichen  und  „Mit  leeren  Köpfen,  todten  Herzen  Er- 
grimmen, küssen,  weinen,  scherzen."  Dann  sagt  er:  „Wo  bleibt  der 
Nachdruck  der  Seele,  wo  die  Wärme,  die  an  allen  Schönheiten 
um  sich  her  Teil  nimmt?  . .  .  Die  besten  Empfindungen  gehen  nach 
und  nach  in  ein  Spielwerk  über.  Was  ist  der  Liebesgott  derer, 
die  von  ihm  so  viel  zu  erzählen  wissen?"  Er  nennt  ihn  ein  kleines, 
lächerliches  ding,  das  statt  der  hohen  fackel  zierlich  ein  Wachs- 
licht in  den  bänden  trage.  Auch  ihre  Grazien  seien  nicht  besser. 
Die  meisten  damen  setzten  das  wesen  der  göttinnen  der  anmut  in 
nebengeschäfte,  die  die  Grazien  im  vorbeigehen  verrichten,  ohne 
davon  einigen  rühm  zu  verlangen.  Viele  machten  es  noch  ärger, 
und  weil  sie  keine  hoffnung  hätten,  den  drei  Schwestern  je  zu 
gleichen,  verwandelten  sie  diese  so  lange,  bis  sie  sich  nach  ihnen 
bequemt  hätten.  „Unser  Wieland  möchte  sie  schwerlich  erkennen, 
und  noch  weniger  ihre  Geschichte  beschreiben  wollen. 
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Gekleidet  nach  der  Mode,  sitzen, 
Gehüllt  in  Bänder  und  in  Spitzen, 
Die  Tochter  untrer  Cypria 
Mit  aller  ihrer  Gottheit  da; 
Keaprechcn  sich  von  Liebeshändeln, 
Und  haben  Langeweile;  tändeln 
Mit  ihrer  eignen  Kleinigkeit, 
IVIit  jeder  kleinen  Herrlichkeit, 
Die  sich  zum  Kitter  ihnen  weiht; 
Besuchen  nicht  zur  Rosenzeit 
Das  frische  Grün;  entfernen  sich 
Von  Freuden,  die  zu  bürgerlich, 
Den  Ton  der  feinen  Welt  verletzen, 
Und  Schäfermädchen  selbst  ergötzen . . 


Und  spotten,  wenn,  Aglaia,  dich 
DieLeyer,  die  kein  Wappen  schmücket, 
In  eine  schönere  Welt  entzücket; 
Wenn  spielend  du  den  Hirtenstab 
Ergreifst;  dein  Auge  sanft  herab 
Auf  unsre  leichten  Scherze  blicket; 
Wenn  du  bey  zärtlichem  Gesang 
Der  Nachtigallen  oft  verweilest. 
Und  jugendlich,  mit  freyem  Gang, 
Auf  neue  Blumenfelder  eilest; 
Zu  denken  und  zu  fühlen  wagst, 
Gedanken  deiner  Seele  sagst. 
Und  keinen  Höfling  leise  fragst, 
Wie  man  im  Vorgemach  empfinde  . .  .* 


Hierzu  tritt  eine  andere  stelle.    Im  Sendschreiben  an  ***  spricht  er 
(LEI,  267  f.)  von  dem  unberufenen  sänger  der  freude: 

Der  sich  in  seinen  Zirkel 

Von  lachenden  Bildercheu  stellt 

Und  übergoldete  Schnirkel 

Für  Tempelbau  der  Grazien  hält; 

Die  holden  Mädchen  alle  drey 

Sich  aus  Pariser  Püppchen  drechselt, 

Und  jede  leere  Tändeley 

Mit    Gnidischem    Götterspiel    ver- 

Der  immerdar,  [wechselt; 

Zum  Opfer  auf  der  Musen  Altar 


Geborgte  Kleinigkeiten  hfiofelt; 

Der  ganz  und  gar 

Von     honigsüssen     Empfindungen 

träufelt; 
Und  der  Natur  ins  Angesicht 
Von  ihrer  schönen  Einfalt  spricht; 
Indess  er  sich  mit  bunten  Füttern 
Gepuderter  Schäfer  beh&ngt, 
Indess  er  nur  mit  Furcht  und  Zittern 
An  Männerthaten  denkt. 


Ich  habe  diese  stellen  ausführlich  citiert,  weil  sie  eine  deutliche 
Vorstellung  geben ^  wie  bei  Jacobi  das  einfache,  ungekünstelte ,  die 
„schöne  P]infalt"  der  natur  wesentlich  für  seinen  anmutbegriff  und 
seine  Grazienvorstellung  ist.  Hiemit  ist  auch  „leere  Tändelei*'  ver- 
bannt, während  wirkliche  empfindung,  „Gedanken  der  Seele",  mit 
der  natürlichkeit  untrennbar  verbunden  bleiben.  Jacobi,  gefühlsreich 
und  sanil  von  natur,  legt  den  nun  freilich  nicht  mehr  neuen  b^riff 
der  „empfindung"  im  vollen  masse  seinen  Grazien  bei. 

£s  ist  klar,  dass  die  einfachheit  und  natürlichkeit  sich  auch  in 
den  empfin düngen,  in  den  bewegungen  der  seele  äussern  muss. 
Hiermit  erscheint  das  naive  gegeben.  Dem  entspricht  vollkommen, 
wenn  Jacobi  das  erste  Zeitalter  der  poesie  „voll  naiver  Unschuld*" 
(111,63)  in  folgender  weise  darstellt  (111,65): 

Die  Bühne  wies  ein  Blumenfeld, 
Gebaut  von  Schäferinnen: 
Hier  tanzten,  um  ihr  kleines  Zelt, 
Die  nackten  Huldgöttinnen, 
Mit  jedem  Hirtenton  y ertraut. 
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Ob  die  Grazien  hier  absichtlich  nackt  erscheinen,  um  das  naive  der 

Unschuld  zum  ausdruck  zu  bringen,  bleibe  dahingestellt. 

Wenngleich    das    ethische    moment    erst    in    „Charmides    und 

Theone"  so  recht  heraustritt,  finden  sich  doch  auch  firüher  stellen, 

die   ihm   zur   stütze   dienen.     Die   Grazien   lieben    das   unschuldige 

mädchen  (1^60): 

Und  saget  noch  dem  Kinde  Ein  Kuss  sey  keine  Sünde, 

Von  Grazien  geliebt:  Wenn  ihn  die  Unschuld  giebt. 

Im  selben  gedieht  (1, 61)  wird  der  Faun,  der  die  Unschuld  verfolgt, 
ein  feind  der  Grazien  genannt.  Wenn  ein  mädchen  „die  Frevler, 
welche  Tugend  lästern,  Durch  ein  Lächeln  widerlegt",  so  ist  das, 
meint  Jacobi  (11,143),  die  Wirkung  einer  Grazie,  die  ihm  an  der 
wiege  gesungen  hat.  Hier  ist  die  Unschuld  zur  keuschen  tugend  ge- 
worden, imd  dem  entsprechend  heisst  es  DI,  68,  man  sah  die 
Grazien  in  keusche  bäder  schlüpfen.  In  einem  brief  an  Michaelis  vom 
26.  August  1771  nennt  er  die  keuschheit  die  schönste  der  Grazien. 

Bei  all  dem  haben  auch  Jacobis  Grazien  ein  frohes,  scherz- 
haftes wesen,  nur  dass  es  nicht  in  tändelei  ausartet.  „Hat  ihren 
leichten  Scherz  Aglaja  dir  gegeben",  firagt  der  dichter  (HI,  279); 
und  von  „hübschen,  jungen  Magdalenen",  die  sich  in  ein  kloster 
zurückziehen  und  „ungeliebt  und  imgeküsst,  Nicht  mehr  bekannt 
mit  fipohen  Scherzen"  ihr  leben  verbringen,  sagt  er,  die  liebe  zeige 
sie  mit  weggewandtem  äuge  den  huldgöttinnen  (I,  74). 

Die  Verbindung  der  Grazien  mit  der  liebe,  ohne  dass  hiebei  gott 
Amor  genannt  wird,  ist  ebenfalls  bemerkenswert.  „Dem  jungen 
Mädchen  flüsterte  die  Liebe  ins  Ohr,  sie  müsse  gefallen.  Sie  folgt 
ihrem  Beruf,  und  so  knüpfen  die  Grazien  das  Band,  welches  ihr 
Geschlecht  mit  dem  unsrigen  verbindet"  (IH,  29).  Aus  den  stellen, 
in  denen  Amor  mit  den  Grazien  genannt  wird,  ergibt  sich  fiir  die 
art  ihres  wesentlichen  Zusammenhanges  nichts.  Wir  haben  schon 
früher  einigemale  die  Grazien  an  der  wiege  Amors  getroflfen,  woran 
hier  wieder  erinnert  seL  Es  ist  ohne  weiteren  belang  für  die  art 
ihres  Zusammenhangs,  wenn  wir  erfahren  (IH,  68): 

Man  sah  die  guten  Kinderchen  [liebesgötter] 
In  Mirthenwälder  hüpfen, 
Und  neben  ihnen  Grazien 
In  keusche  Bäder  schlfipfen. 

In  ähnlicher  weise  wird  Briefwechsel  s.  319  ein  silberteich  erwähnt, 
„Wo  nur  Grazien  sich  kühlen.  Und  wo  Liebesgötter  spielen  Mit 
der  kleinen   Waldgöttinn."     Nur  ihre  Zusammengehörigkeit  ergiebt 

Pomesny,  Oraxie.  15 
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sich  daraus;  ebenso  verhält  es  sich  in  stellen  wie:  ,Jst  das  der  Crott 
[Amor],  um  den  im  Kühlen  Die  sanften  Haldgöttinnen  spielen?^ 
(Briefe  s.  77),  oder:  „O  ihr,  der  Huldgöttinnen  Rächer,  Ihr  Elri^er 
mit  dem  goldnen  Köcher^'  (1, 63).  Ganz  formelhaft  erscheint  die 
Verbindung,  wenn  es  heisst:  „dem  Freunde  aller  Ghrazien  and 
Liebesgötter^'  (Briefwechsel  s.  15)  oder  „Ach  dem  Amor  and  allen 
Grazien  sey  es  geklagt!"  (Briefwechsel  s.  86). 

Auch  für  das  Verhältnis  der  Grazien  zu  Venus  ergiebt  sich 
nicht  viel.  Ihre  eigenschaft  als  deren  begleiterinnen  erhellt  aas 
dem  verse:  „Wie  Venus  dann,  von  Grazien  umgeben''  (Briefe 
s.  73).  Für  eine  engere  Verbindung  sprechen  auch  zwei  ähnlich 
lautende  sätze:  „Glücklich  sind  Sie,  dass  Venus  für  Sie  noch  eine 
Grazie  zu  den  drey  Schwestern  hinzuschuf'  (Briefwechsel  s.  55). 
„Nächstens  fragte  ich  Chloen,  ob  sie  wohl  Huldgöttinn  seyn  wohe, 
wann  Venus  zu  den  drey  Schwestern  noch  eine  vierte  hinzuwälilte?'' 
(Briefwechsel  s.  210). 

Musen  und  Grazien  sind  nur  äusserlich  zusammengebracht.  So 
sagt  Jacobi:  „Ich  sehe  die  Grazien,  die  mir  lächeln,  ich  fühle  die 
Gegenwart  der  Musen'^  (Briefwechsel  s.  45).  ^Aber  auch  ohne  . . . 
Arzt  werden  die  Musen  und  Grazien  Sie  erhalten'^  (ebenda  s.  121). 

«Hier  tanzten,  um  ihr  kleines  Zelt, 
Die  nackten  Huldgöttinnen  .... 
Und  Tempel  wurden  aufgebaut 
Den  holden  Pierinnen*  (111,65). 

Oder  er  erzählt  (I,  151)  von  einer  goldenen  statue  des  Bonifaoius, 
aus  der  ein  künstler  Camönen  und  Grazien  gemacht  habe. 

Als  eine  der  ältesten  Verbindungsformen  der  Grazien  mit  den 
menschen  haben  wir  den  vergleich  kennen  gelernt.  Auch  bei  Jacobi 
haben  wir  das  schon  gefunden,  indem  ein  kleines  mädchen  in  ihm 
den  gedanken  an  die  schönste  kleine  Charitin  erweckt.  Ähnlich 
nennt  er  seine  Elise  die  schönste  der  Grazien  (III,  279).  Elbenso 
erhebt  er  die  Französin  Bouillon  direkt  zur  Grazie,  indem  er  sagt^ 
„bey  der  Huldgöttinn  Bouillon^^  (Briefe  s.  8).  Hingegen  ist  der 
vergleich  ein  anderes  mal  deutlich:  „Das  Mädchen,  das,  gleich  einer 
schlafenden  Grazie,  da  lag''  (Briefe  s.  22).  Oder  der  vergleich  be» 
schränkt  sich  bloss  auf  eine  thätigkeit:  „Themire  küsst  wie  Hald- 
göttinnen" (Briefwechsel  s.  323). 

Eine  weitere  Verbindung  ist  es,  die  Grazien  an  der  wi^e  eines 
kindes  erscheinen  und  so  bedeutungsvoll  fUr  sein  ganzes  leben  sein 
zu  lassen.    So  haben  wir  sie  an  Amors  wiege  gefiinden.    Aach  dem 
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mädchen  und  dem  dichter  kann  an  der  wiege  eine  Grazie  gesungen 
haben  (II,  143);  damit  ist  die  anteihiahme  der  Grazien  am  menschen 
allgemein  bezeichnet  Nun  ist  es  von  früher  bekannt,  dass  sie  sich 
auf  die  verschiedensten  gebiete  beziehen  kann,  die  sich  zusanmien- 
fassen  lassen  einerseits  als  anmut  des  menschen  überhaupt,  ander- 
seits als  anmut  in  seiner  künstlerischen  und  wissenschaftlichen  thätig- 
keit  Jacobi  sagt  darum  auch  (ULI,  19):  „es  haben  die  Gröttinnen 
der  Anmuth  auf  alles  ihren  Einfluss,  und  eigentUch  kann  ihren 
Bemühungen  nichts  zu  gering  seyn.^ 

Dass  die  Grazien  dem  weiblichen  geschlechte  besonders  ihre 
huld  erweisen,  ist  uns  bekannt  und  findet  entsprechende  betonung 
in  der  theorie  Hagedoms  und  Kants.  Sie  müssen  natürlich  an  den 
menschen  wu*kungen  hervorrufen,  die  ihrem  eigenen  wesen  ent- 
sprechen. Gelegentlich  ist  aber  wieder  nur  ganz  allgemein  ge- 
sagt: „Beschützet  von  Cytheren,  Von  Grazien  gepflegt'*  (Briefe 
8.  91).  „Die  Schönen,  die  zur  Freundschaft  mit  den  Grazien  be- 
stimmt waren**  (I,  69).  „Und  saget  noch  dem  Kinde,  Von  Grazien 
geliebt**  (I,  60).  Das  Verhältnis  erscheint  inniger,  der  verkehr  mensch- 
licher, wenn  die  Grazien  das  mädchen  mit  blumen  bekränzen:  „Sie 
starb  im  Blumenkranze,  Den  Grazien  ihr  aufgesetzt**  (I,  41).  Bei 
andern  gelegenheiten  tritt  die  art  der  einwirkung  hervor.  Wie  die 
Grazien  selbst  sanft  genannt  werden,  machen  sie  auch  andere  sanft 
(Briefe  s.  66): 

Wo,  selbst  im  Munde  junger  Schönen,  Die  sanfbgewordne  Schäferin, 

Der  zärtlichste  von  ihren  Tönen  Gelehrt  von  einer  Huldgöttinn, 

So  rauh  noch  wie  die  Gegend  ist;  An  einem  Yenusbilde  weinen. 
Da  seht  ihr  einst  in  Mirthenhainen 

So  wirken  sie  auch,  ihrem  eigenen  wesen  entsprechend,  sonst  ein: 

Hat  ihren  leichten  Scherz  Aglaja  dir  gegeben, 
Ist  ihr  Lächeln  tief  in  deine  Seele  gedrückt? 
Haben  die  Tugenden  dein  Leben 
Mit  jedem  hohen  Reiz  geschmückt?  (HI,  279.) 

Ähnlich  heisst  es  an  einer  anderen  stelle:  „Die  Huldinnen  geben 
süsses  Lächeln  und  süsses  Gespräch"  (111,262). 

Von  dem  einfluss,  den  die  Grazien  auf  die  verschiedenen  geistigen 
bethätigungen  des  menschen  nehmen,  tritt  am  stärksten  der  auf 
dichtung  und  philosophie  hervor.  Auch  dies  ist  in  der  vorher  be- 
trachteten periode  der  Graziendichtung  schon  gegeben.  Jacobis  ver- 
dienst ist  es  wieder,  dass  er  das  gegebene  lebhaft  aufgreift  und  variiert. 

Dem  dichter  hat  eine  Grazie  an  der  wiege  gesungen: 

15* 
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Wenn  ein  Dichter  eine  Welt  bekehret, 
Und  die  Menschen  süssen  Frieden  lehret, 
Süss,  wie  seiner  Leyer  Ton  (II,  148). 

Das  wird  gleich  auf  Gleim  angewandt  (11,144): 

Deines  Lebens  erste  Dämmerungen 
Sahen  auch  die  Grazien,  o  Freund  I 
Und  Dir  haben  sie,  vereint, 
Von  Unsterblichkeit  ein  Lied  gesungen. 

Gleim  heisst  (Briefwechsel  s.  15)  freund  aller  liebesgötter  und  Grazien. 
Auch  Horaz  wird  mit  namen  genannt  als  von  den  Grazien  be- 
günstigt; sie  streuen  ihm  nach  dem  tode  rosen  auf  den  finstem 
pfad  (Briefe  s.  65).  Dass  Anakreon  als  dichter  der  Grazien  gilt, 
spricht  Jacobi  nicht  aus,  doch  ist  klar,  dass  er  diese  aUgemeine  an- 
sieht teilte;  damit  steht  auch  in  Übereinstimmung,  dass  er  die  ana- 
kreontische  dichtung  „Spiele  der  Grazien"  nennt  (I,  69).  Sie  ist 
auch  gemeint  mit  den  versen,  zu  denen  eine  huldgöttin  „An  ihrer 
kleinen  Hand  Die  kleinen  Sylben  zählte"  (11, 42).  Femer  wird  die 
Karschin  als  Schülerin  der  Grazie  gepriesen  (Briefwechsel  s.  334).^) 
Es  ist  die  rede  (III,  267)  von  ,Jungen  Dichtem,  welche  . .  .  der 
Griechischen  Grazie  ihre  Leyer  gewidmet  hätten".  Dichter  wie 
Gresset  und  andere  heissen  priester,  die  mit  geweihter  band  den 
Grazien  ihr  opfer  bringen.  Er  selbst  scheint  sich  als  dichter  in  der 
gimst  der  Grazien  zu  {iihlen,  wenn  er  sagt  (Briefv^echsel,  s.  45): 
„Kühn  nehm'  ich  mein  Saitenspiel,  ich  sehe  die  Grazien,  die  mir 
lächeln,  ich  fiihle  die  Gegenwart  der  Musen!" 

Hier  ist  auch  die  einwirkung  der  Grazien  auf  die  spräche  an- 
zuführen, wobei  der  zusanunenhang  mit  der  dichtung  deutlich 
mitspielt: 

Allmählich  bildeten  vereinte  Musen  sie  [die  Sprache] 

Zur  schönsten  Harmonie. 

Es  Hessen  Grazien  sich  deutsche  Tempel  weihen;  . .  . 

Es  sagt  uns  seine  Tftndeleyen 

Der  Scherz  in  unsrer  Sprache  vor  (11,41). 

Nur  sehr  schwach  tritt  die  Verbindung  der  Grazien  mit  den 
künsten  hervor.  III,  40  wird  von  Friedrich  gesagt:  „Wenn,  mit 
Gratien  vertraut,  Er  den  Künsten  Tempel  baut."  —  ,yAji  die 
Gräfinn  *♦**"  (s.  5):  „Obgleich  die  Huldgöttinnen  hie  und  da  einem 
Kunstrichter  ihr  Urtheil  selbst  in  die  Feder  gesagt  haben." 


^)  Später  ist  allerdings  daraus  geworden:  „die  Phöbns  hoch  begeisterte.* 
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Stärker  betont  ist  der  Zusammenhang  mit  der  philosophie.  Doch 
ist  hier  „Musarion"  von  entschiedenstem  einfluss  gewesen.  Aus- 
drücklich schliesst  sich  Jacobi  Wielands  Grazienphilosophie  an:  ^Yor 
den  Systemen  der  Philosophen  geh'  ich  vorüber"  (III,  32).  Und 
nachdem  er  gesagt  hat:  „Indess  fahren  Sie,  meine  Freundinn,  fort, 
denen  besseren  Seelen,  welche  gern  Ihnen  zuhören,  die  Weisheit 
unserer  Musarion  zu  predigen,"  giebt  er  (TTT,  21)  eine  ausftlhrliche 
erklärung  dieser  Weisheit,  die  ich  hierher  setzen  will: 


Die  stille  Weisheit,  ohne  Stolz, 
An  deren  Hand  sich  Liebesgötter  freuen, 
Der  sie,  besteckt  mit  grünen  Meyen, 
In  Tempelchen  von  Bosenholz 
Den  Bogen  und  den  Köcher  weihen; 
Die,  feurig  ohne  Schwärmerey, 
Nicht  flatterhaft,  und  dennoch  frey, 
Wohlthätig  unser  Herz  entzündet; 
Mit  einem  L&cheln  oft  ergründet, 
Was  kühner  Geister  Neid  erregt; 
Die  mit  der  Wahrheit  sich  verbindet, 
Und  ihre  goldne  Waage  trägt, 
Den  Werth  der  Dinge  ruhig  wägt, 
Das  abgewogne  still  betrachtet, 
Nicht  auf  Palläste  schilt,  und  Hütten 

nicht  verachtet; 
Sich  gern  zu  Leidenden  gesellt, 
Und  Thränen  dann  für  eine  Wollust  hält ; 


Doch  nicht,  mit  weibischem  Gewimmer 
Auf  Abentheuer  geht;  nicht  immer 
Den  Todtenkopf  in  Bosenlauben  stellt ; 
Bey  keuschen  Tänzen  sich  gefällt, 
Und  Freudentage  schon  sich  auf  die 

Zukunft  webet; 
Nur  eine  matte  Dämmerung 
In   schwarzen   Nächten   sieht,   wofür 

der  Pöbel  bebet; 
Und    wenn    sich     mit    vermessenem 

Schwung 
Ein  Irrgeist  höher  noch,  als  die  Natur 

erhebet, 
Mit    leisem  Flügel    zwar   in    reinen 

Lüffce^schwebet, 
Doch  immer  einen  Blick  dem  Himmel, 

den  sie  liebt, 
Und  einen  Blick  der  Erde  giebt. 


„Musarions*'  Weisheit  hat  sich  Jacobi  hier  seinem  wesen  entsprechend 
gestaltet;  es  ist  vor  allem  mehr  geftihl  und  empfindsamkeit  hinein- 
gekommen,  als  sich  in  Wielands  dichtung  äossert. 

Aber  ganz  abgesehen  von  dieser  einwirkung  der  „Musarion" 
ergiebt  sich  die  Verbindung  der  Grazien  mit  der  philosophie ,  der 
Weisheit,  ganz  von  selbst,  denn  beide  haben  denselben  grundzug 
ihres  wesens.  Wie  die  Grazien  natur  sind,  ungekünstelte  einfach- 
heit,  so  ist  es  auch  die  wahre  Weisheit.  Sie  ist  (II,  144):  „Voller 
Einfalt,  so  wie  die  Natur,  Wie  der  Hinmiel,  rein,  und  lachend, 
wie  die  Flur."  Es  sei  die  Weisheit  der  französischen  Anakreontiker, 
„die  von  Vorurtheilen  frey,  Der  einzigen  Natur  getreu.  In  Lust 
und  Freude  sich  verbanden.  Im  Epicur  den  Weisen  fanden"  (1,4). 
Natur  vertritt  bei  Jacobi  die  stelle  der  aurea  mediocritas  des 
Horaz,  die  für  Uz  den  grundstock  seiner  lebensweisheit  und  seiner 
Grazie  bildete.  Das  dement  des  heiteren,  des  lachenden,  der  lust 
und  freude,  ist  mit  der  reinen  natur  wesentlich  verbunden.     Natur- 
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gemäss  ist  das  leben,  wenn  die  handlungen  mit  den  innersten  em- 
pfindungen  übereinstimmen;  daraus  entspringt  ruhe  und  glück  (11,80, 
Winterreise).  So  ist  die  ,,gütige  natur'*  Spenderin  der  allgemeinen 
freude  (11,31). 

Die  Grazien  erscheinen  demnach  folgerichtig  als  Vertreterinnen 
wahrer  lebensweisheit.  „Damals  [zur  zeit  der  Griechen]  war  jeder 
Weiser  auch  ein  Freund  der  Grazien^  (I,  153).  Die  Grazien  und 
liebesgötter  „weihten  sich  des  Jünglings  Herz  Und  lehrten,  un- 
bereuten  Scherz  An  hohe  Weisheit  knüpfen"  (III,  68).  Ahnlich  ist 
der  gedanke  au  einer  anderen  stelle  (Briefe  s.  50).  Nur  erscheint 
hier  die  philosophie  nicht  schon  ursprünglich  als  Grazienphilosoj^ie, 
sondern  wird  erst  durch  die  Grazien  dazu: 

Ja,  Freund,  in  Deinem  Sans  Souci, 

Wo,  bey  der  Musen  Harmonie, 

Die  finstere  Philosophie 

An  Lied,  und  Scherz,  und  Kuss  gewöhnet, 

Mit  Huldgöttinnen  sich  versöhnet 

Freilich,  wo  das  glück  des  weisen  dem  eines  mädchens  entgegen- 
gestellt wird  (I,  67),  heisst  es: 

Mit  lang  umsonst  gesuchten  Schlüssen 
Wälzt  er  die  Sorge  weg  von  sich; 
Sie  fort  zu  scherzen,  fort  zu  küssen, 
Dies  lehrten  Huldgöttinnen  Dich. 

Der  anscheinende  Widerspruch,  dass  einmal  Weisheit  und  Grasien 
übereinstimmend,  ein  anderes  mal  sich  entgegenstehend  gedacht 
werden,  löst  sich  darin,  dass  finstere  philosophie  und  sorgende  Weis- 
heit nicht  die  lachende,  naturgemässe  Weisheit  ist,  die  von  Jaoobi 
als  wahre  gepriesen  wird. 
Seine  eigene  moral  ist: 

Im  Schatten  hangender  Ruinen 
So  treu  den  Grazien  zu  dienen, 
Wie  da,  wo  stUler  Haine  Nacht 
Sich  Cypria  zum  Tempel  macht  (1, 148). 

Einer  eigenen  betrachtung  wollen  wir  nun  das  werk  untendehen, 
das,  wie  schon  erwähnt,  am  ende  der  ersten  dichterperiode  Jacobis 
steht.  Es  ist  „Charmides  und  Theone,  oder  die  Sittliche  Grane", 
in  zwei  büchern,  zuerst  erschienen  im  Deutschen  Mercur,  1778,  1,72  ff. 
Eß  ist  zweifellos  durch  Wielands  „Musarion"  und  „Grazien*'  hervor- 
gerufen worden.  Wie  Musarion  hat  es  einen  nebentitel,  der  die 
beziehung  auf  die  Grazien  enthält;   wie  Musarion  und  Die  Grasien 
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ist  68  in  bücher  eingeteilt.  Sollte  das  eine  werk  eine  den  Grazien 
entsprechende  lebensweisheit  veranschaulichen,  das  andere  die  „ge- 
schichtet der  Grazien  geben,  so  unternimmt  Jacobis  werk,  die 
erziehung  der  Jugend  zur  anmut,  zur  sittlichen  grazie  zu  ent- 
werfen. Schon  das  wort  sittliche  grazie  ist  Wieland -Shaftesburyschen 
Ursprungs. 

Charmides  und  Theone  ist  in  prosa  abgefasst,  mit  eingelegten 
gesängen.  Der  Inhalt  ist  folgender.  Die  einwohner  der  insel  Cypern 
sind  entartet  in  ihrem  kultus  der  Venus  und  der  Grazien.  „Mädchen 
und  Jünglinge  verlangten  von  der  Gtöttinn  nichts,  als  Küsse;  von 
den  Grazien  nichts  als  äussere  Lieblichkeit:  Süsse  Gespräche,  lokende 
Winke,  gefälligen  Putz,  und  Anmuth  in  der  nachlässigsten  Bewegung 
ihrer  Glieder.*'  Charmides  aber,  der  söhn  des  bildhauers  Callias, 
der  in  einem  verlassenen  hain  eine  bildsäule  der  himmlischen  Venus 
mit  einer  Grazie  gefunden  hat,  weiht  sich  diesen  reineren  gott- 
heiten.  In  einem  mädchen,  Theone,  findet  er  endlich  seine  Grazie. 
Er  sieht  sie  bei  einem  feste  in  der  rosenzeit.  Abei^  erst  nach  fünf 
Jahren  führt  sie  das  Schicksal  in  keuscher  liebe  zusammen.  Charmides 
und  Theone  stiflen  nun  eine  „Schule  der  Grazien'',  in  der  junge 
mädchen  zu  sittlicher  anmut  herangezogen  werden. 

Die  Grazien  gelten  in  Charmides  und  Theone  als  „der  Venus 
liebliche  Töchter"  (in,  149),  ak  „Begleiterinnen  der  Venus"  (DI,  79) 
als  ihre  gespielinnen  (III,  82).  Zugleich  für  ihre  äussere  erscheinung 
wie  für  ihr  wesen  von  bedeutung  ist  die  Schilderung  zu  beginn 
(III,  79):  „Drey  gutherzige,  freundUche  Kinder,  lieblich  in  allem,  was 
sie  thaten;  sie  mochten  sich  ins  Gras  lagern,  oder  über  die  Wiese 
laufen;  oder  reden  oder  singen;  oder  eine  Freundinn  umarmen; 
oder  den  einen  Jüngling  anlächeln,  dem  andern  entfliehen;  einer 
Gespielinn  bey  ihrer  Arbeit  helfen,  oder  zum  Feste  sie  anputzen; 
im  Schatten  der  Bäume  sich  haschen,  oder  die  Hand  auf  den  Altar 
legen;  immer  lieblich,  und  doch  so,  dass  man  es  ihnen  mit  weniger 
Mühe  nachzumachen  glaubte."  Das  bemerkenswerte  an  dieser 
Schilderung  ist,  dass  das  liebliche  in  keiner  weise  durch  beschreibung 
deutUch  gemacht  werden  soll,  sondern  nur  durch  handlung,  be- 
wegung,  und  so  treten  die  Grazien  in  sinnlich  anschaulicher  weise 
in  erscheinung.  Der  ausdruck  „drey  gutherzige,  freundliche  Kinder" 
ist  entschieden  ein  nachklang  aus  Wielands  „Grazien".  Gutherzigkeit, 
freundlichkeit,  lieblichkeit  sind  also  grundzüge  ihres  wesens.  Sie 
werden  als  kinder  bezeichnet,  womit  wol,  wie  bei  Wieland,  das 
alter  des  Überganges  vom  kinde  zur  Jungfrau  gemeint  ist;  wir  haben 
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gesehen,  dass  dieser  zug  aus  der  französischen  in  die  deutsche 
litteratur  gedrungen  ist.  Dass  man  ihnen  alles  mit  weniger  mühe 
nachzumachen  glaubte,  bezeichnet  die  geforderte  natürlichkeit  und 
Ungezwungenheit  der  bewegungen. 

Ein  weiterer  au£9chluss  über  die  erscheinung  der  Grrazien  wird 
durch  die  bildsäule  gegeben,  die  Charmides  im  hain  entdeckt.  Es 
heisst  da  (III,  83):  „In  dem  Schleyer  der  Grazie  keine  wollüstige 
Falte;  nichts  üppiges  in  ihren  Haarlocken;  zwey  Bosenknospen  ihr 
ganzer  Putz.  Ein  wenig  vor  sich  hingebeugt,  schlug  sie  die  Augen 
nieder,  als  ob  der  Antrag,  ihre  Göttinn  verschönem  zu  sollen,  sie 
beschämte."  Der  enge  zusanmienhang  von  äusserer  erscheinung 
und  innerem  wesen  tritt  hier  deutlich  hervor;  und  ähnlich  wird 
von  der  lebensweise  der  die  Grazien  verehrenden  mädchen  gesagt 
(lU,  80):  „Tänze,  wie  jedes  Hirtenmädchen  sie  tanzen  kann;  Ge- 
sänge ohne  Kunst;  aber  zugleich  ein  keusches  Gewand,  ein  be- 
scheidener Haarputz,  die  Farbe  der  Schaamhaftigkeit^  sittsame  Blicke, 
der  leise  Ton  einer  Jungfrau,  der  Gang  einer  Priesterinn,  die  etwas 
heiliges  trägt,  und  unter  anständigen,  noch  nicht  aufs  höchste  ver- 
feinerten Geberden  und  Bewegungen  des  Körpers,  im  Innersten  das 
ganze  liebliche  Wesen  der  Grazien.'' 

Namentlich  aus  der  letzten  stelle  ergiebt  sich  einfSEushe,  natür- 
liche bewegung  als  wesentlich  für  die  anmut;  und  das  moment  der 
bewegung  liegt  ebenso  in  der  ein  wenig  vor  sich  hingebengten 
Grazie,  die  die  äugen  niederschlägt.  Das  natürliche,  kunstlose,  auf 
das  Jacobi  besonderes  gewicht  legt,  zeigt  sich  auch  in  der  er- 
scheinung, in  gewand  und  Schleier,  in  den  haaren  mit  dem  rosen- 
schmuck, in  den  tanzen,  in  den  „Gesängen  ohne  Kunst ''.  Derselbe 
gedanke  kommt  noch  einmal  zum  ausdruck  in  der  beschreibong 
der  Grazien,  die  Charmides  gemeisselt  hat;  an  ihnen  wird  das  weseo 
der  Grazien  also  erläutert  (III,  127):  „An  allen  dreyen  sind  Haar- 
locken, Gewand  und  Gürtel  anmuthig,  wie  sie  selbst,  voll  ESnfidt 
ohne  Vernachlässigung;  ein  Schmuck  der  Natur.'' 

Als  ein  zweites  hauptelement  der  Grazien  tritt  in  den  an- 
geführten stellen  die  sittsamkeit,  keuschheit  hervor,  auf  die  der 
titel  „sittliche  Grazie"  schon  hinweist.  So  wird  auch  die  Grasie 
des  hains  „schanihafte  Grazie"  genannt.  Es  ist  klar,  dass  Theone, 
die  das  ebenbild  der  Grazien  ist,  denselben  zug  empfindlicher  keusch- 
heit aufweist 

Diese  beziehung  der  Grazien  zur  schamhafligkeit  und  Unschuld 
ist  noch  in  einigen  anderen  stellen  zu  beachten: 
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Achl  ein  ungetreues  Lächeln, 

Das  nicht  Huldgöttinnen  weihn, 

Kann  der  Tod  der  Unschuld  seyn  (III,  106). 

Und  sie  [die  Grazien]  prüfen  hier  dein  Leben, 

Ob  es  lauter  Unschuld  war  (111,111). 

Ihr,  der  Unschuld  Führerinnen!    (DI,  154.) 

„Bey  deinen  Göttinnen  [den  Grazien]  .  .  .  helfen  weder  Opfer, 
noch  Blumenkränze,  wenn  sie  nicht  ein  schaamhafies  Mädchen 
bringt."  (111,114.) 

Das  gleich  zu  beginn  angeschlagene  motiv  der  gutherzigkeit 
kehrt  wieder  in  der  Grazienstatue  des  Charmides,  und  zwar  bei 
der  ältesten  der  göttinnen.  Es  lautet  hier  (111,127):  „Die  älteste 
der  Grazien  stützt  sich  auf  den  Altar  wie  eine  G^pielinn  der 
übrigen  Götter;  und  ruht  mit  dem  Bewustseyn,  dass  die  Thaten, 
wovon  sie  ermüdet  ist,  gut  waren.  Die  zwote  naht  sich  ihrer  Schwester 
mit  einer  zärtlichen  Besorgniss,  die  Buhe  derselben  zu  unterbrechen; 
jedoch  mit  einem  gleich  zärtlichen  Verlangen,  in  ihrer  Gesellschaft 
zu  seyn,  und  vielleicht  das  Vergnügen  eines  Festes  mit  ihr  zu 
theilen.  Die  jüngste  tanzt  voran;  aber  Auge,  Stirn,  und  das  Lächeln 
ihres  Mundes  verrathen,  so  wie  jede  Wendung  von  ihr,  eine  ge- 
mässigte Freude.  So  freut  sich  die  Unschuld,  welche  nichts  zu  be- 
sorgen hat.'^  Herzensgüte,  Unschuld,  Zärtlichkeit,  gemässigte  freude 
ergeben  sich  aus  dieser  Schilderung  als  das  wesen  der  Grazien, 
übereinstimmend  mit  dem  vorher  gefundenen. 

Wenn  auch  in  Charmides  und  Theone  genauer  auf  diese  züge 
eingegangen  wird  als  in  den  früheren  gedichten  Jacobis,  so  ist  doch 
leicht  zu  sehen,  dass  eine  änderung  in  der  Vorstellung  nicht  statt- 
gefunden hat.  Wir  könnten  vielleicht  nicht  einmal  sagen,  eine  aus- 
bildung  und  Vertiefung,  denn  die  grundzüge  waren  schon  gegeben 
und  die  genauere  ausfuhrung  beruht  darauf,  dass  das  ganze  werk 
von  der  sittlichen  Grazie  handelt 

Eine  erweiterung  der  gewonnenen  Vorstellung  wird  durch  die 
Verbindung  mit  Venus  und  durch  die  erläuternden  stellen  dazu  ge- 
geben. Als  liebliche  töchter  und  gespielinnen  der  Venus  sind  die 
Grazien  schon  bekannt;  ebenso  wissen  wir  von  der  statue  im  hain, 
die  Venus  und  eine  Grazie  darstellt,  mit  einer  inschrift  am  fuss- 
gestell:  Der  himmlischen  Venus.  Die  erklärung  dazu  wird  111,125 
gegeben:  „Schönheit  kömmt  von  dem  hohen  Zevs;  aber  dass  die 
Schönheit  gefalle,  das  ist  ein  Werk  der  Grazien.  Von  dem  Lieb- 
lichen, das  die  Grazien   geben,  haben   die  Sänger  aller  Zeiten  ge- 
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simgen,  und  die  Weisen  gerühmt;  Was  aber  dieses  Uddioiie  sej, 
das  kann  die  Zunge  der  Menschen  nicht  aussprechen."  Dazu  kommt 
noch  m^  128:  „Glaube  mir^  gutes  Mädchen ,  keine  Schönheit  des 
Körpers  gefällt,  wenn  die  Seele  nicht  schön  ist.  Die  Augen  mögen 
noch  so  freundlich,  die  Wangen  noch  so  lächelnd,  jedes  Glied  noch 
80  geübt  seyn,  mit  eignem  Reitze  sich  zu  bewegen:  überall  fehlt 
es  an  Wahrheit,  wenn  nicht  eine  freundliche,  lächelnde,  reitzende  Seele 
die  Augen,  die  Wangen  und  die  Glieder  belebt." 

KansohoiT  (a.  a.  o.  s.  57)  möchte  diese  übersinnliche  deutong 
auf  Winckelmann  zurückfuhren,  der  sie  neun  jähre  zuvor  (in  der  Ge- 
schichte der  kunst)  den  Deutschen  gebracht  habe.  Daran  ist  nur 
richtig,  dass  Winckelmann  in  der  eigentlichen  theorie  das  seelische 
element  in  Deutschland  wol  zuerst  berührt  hat,  aber  schon  1759 
in  seiner  abhandlung  Von  der  grazie  in  den  .werken  der  kunst 
Auf  die  Geschichte  der  kunst  trifi);  die  behauptung  nicht  zu,  weil 
zwei  jähre  zuvor  Hagedorns  betrachtungen  erschienen  waren,  die 
eine  seelische  deutung  enthalten.  Ausserdem  ist  ja  schon  viel  früher 
der  begriff  der  schönen  seele  und  der  sittlichen  grazie  in  die  deutsche 
dichtung  eingedrungen.  Ein  direkter  oder  indirekter  einfluss  kann 
ja  da  sein,  darf  aber  nicht  überschätzt  werden;  denn  die  Grrazien 
Jacobis  sind  ganz  andere  als  die  Winckelmanns.  Jacobi  fand  bei 
Wieland  mehr  und  seiner  anschauungsweise  entsprechenderes  ab 
bei  jenem. 

Auch  im  folgenden  verfällt  Ransohoff  einem  Irrtum.  Jaoohi 
setzt  die  Grazie  des  haines,  die  Grazie  des  Charmides  der  anschmn- 
ung  der  bewohner  Cyperns  entgegen,  die  von  den  Grazien  bloss 
äussere  lieblichkeit  verlangen.  Ransohoff  stellt  dies  auf  gleiche 
stufe  mit  Winckelmanns  Zweiteilung  der  grazie,  ohne  den  wesoit- 
liehen  unterschied  zu  bemerken,  der  dies  unmöglich  macht.  Jacobi 
hat  keine  Zweiteilung,  sondern  stellt  die  wahre,  sittliche  grazie  der 
falschen  gegenüber,  die  zwar  äusserlich  lieblich  ist,  aber  dem  wesen 
nach  zügellos  statt  keusch,  wild -lustig  statt  gemässigt- fröhlich. 
Winckelmanns  zweite  grazie  hält  sich  immer  auf  idealer  höhe  und 
ist  grundverschieden  von  der  falschen  grazie  Jacobis.  Eher  kann 
wieder  auf  Wieland  hingewiesen  werden.  Selbstverständlich  entflOt 
auch  die  Vermutung,  dass  Jacobi  die  umrisse  seiner  erzählung  von 
Winckelmann  gcnonmien  habe.  — 

Eine  Verbindung  der  Grazien  mit  Amor  kommt  in  CharmideB 
und  Theone  nur  insofern  zum  ausdnick  als  die  Grazien  die  gefkhr- 
tinnen  der  liebe  genannt  werden  (111,141). 
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Für  ihre  beziehangen  zu  den  menschen  ergibt  sich  nicht  viel 
neues.  Sie  lachen  an  der  wiege  des  Jünglings  und  bewachen  sein 
reines  herz  (TTT^  112).  Bemerkenswert  ist  bloss,  dass  ein  jüngling 
unter  den  schütz  der  Grazien  gestellt  wird;  wenn  sonst  das  männ- 
liche geschlecht  so  geschützt  wird,  handelt  es  sich  meist  um  einen 
dichter  oder  künstler,  nicht  aber  um  einen  mann,  rein  als  mensch 
betrachtet.  Denn  die  grazie  ist  auch  für  Jacobi  meist  weiblich;  und 
es  entspricht  nur  dem  weiblich  sanften  gemüte  Jacobis,  wenn  er  den 
jüngling  in  dieser  weise  den  Grazien  nahe  bringt.  Charmides  selbst 
trägt  ganz  diesen  weiblich  sanflen  charakter;  auch  er  untersteht  den 
Grazien:  „Guter  Charmides!  Bitte  die  Grazien,  dass  der  Schmerz 
deine  Seele  zur  Sanftmuth  bilde^'  (III,  88).  Von  einem  anderen  wird 
gesagt  (m,  149):  „O!  der  Venus  liebliche  Töchter  Warfen  um  den 
Jüngling  ihren  Glanz. *'  Und  die  drei  Jünglinge,  die  Charmides  be- 
gegnen, die  nachkommen  von  geweihten  der  himmlischen  Venus, 
sollen  offenbar  männliche  gegenbilder  der  Grazien  sein. 

In  Charmides  und  Theone  treten  die  menschen  mit  den  Grazien 
wie  mit  anderen  gottheiten  durch  opfer  in  Verbindung.  Ein  einfiftcher 
rasenaltar  ist  ihnen  errichtet  Aber  opfer  und  blumenkränze  helfen 
nur,  wenn  sie  ein  schamhaftes  mädchen  bringt  (III,  114).  Die  Grarien 
prüfen  das  leben,  ob  es  lauter  Unschuld  war  (III,  111).  Für  die 
Unschuld  aber  ergeht  die  bitte:  „Schützt,  ihr  Huldgöttinnen,  sie** 
(111,107).  Und  es  gelten  für  ein  mädchen,  das  wie  Theone  ganz 
die  züge,  den  überirdischen  reiz  der  Grazien  trägt,  die  verse  (ITI,  105) : 
^In  dem  Thal,  wo  sie  gesessen.  War  die  Liebe  nie  vermessen; 
Stolze  Jugend  war  verzagt.**  Bei  einem  solchen  mädchen  äussert 
sich  der  einfluss  der  Grazien  so,  dass  gesagt  werden  kann  (111,114); 
„Die  Gottheit  der  Grazien  ist  in  deiner  Seele,  sie  redet  von  deinen 
Lippen.** 

Der  grundgedanke  von  Charmides  und  Theone  ist»  wie  wir 
wissen,  die  erziehung  zur  sittlichen  grazie.  Der  gedanke  lag  nicht 
so  fem.  Schon  Shaflesbury  verlangt  die  erziehung  zur  anmut  im 
„Advice  to  an  author*,  wobei  nur  die  anmut  der  körperlichen  be- 
wegungen  behandelt  wird.  Winckelmann  sagt  in  seiner  abhandlung 
Von  der  grazie  in  den  werken  der  kunst,  sie  bilde  sich  durch  er- 
ziehung und  Überlegung.  Er  verlangt  aber,  dass  von  natur  aus  eine 
fahigkeit  dazu  da  sei;  Shaftesbury  äussert  sich  darüber  nichts  doch 
ist  dies  auch  bei  ihm  vorauszusetzen.  Die  natürlichkeit  der  anmut 
braucht  dadurch  nicht  beeinträchtigt  zu  werden,  wenn  nur  die  er- 
ziehung der  natur  rechnung  trägt,  naturgemäss  ist. 
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Hier  berührt  sich  Jacobi  mit  einer  lebhaften  Strömung  der  seit, 
der  pädagogischen.  Eine  folge  der  aufklärung  und  des  naturevan- 
geliums^  dessen  einfluss  auf  Jacobi  so  deutlich  ist,  war  das  streben 
nach  einer  reformierung  des  Unterrichts  und  der  erziehung,  das  streben 
nach  heranbildung  der  kommenden  geschlechter  zu  einem  reinen 
menschendasein.  Die  pädagogischen  fragen  drangen  in  weitere 
kreise  und  beschäfligten  hervorragende  männer  verschiedener  geistes- 
richtungen.  Das  allgemeine  ziel  der  neuen  erziehungsweise  liegt  vor- 
gezeichnet in  den  werten  Isaak  Iselins  (Vermischte  Schriften,  1770, 
b.  2,  s.  77):  „Die  glückseligkeit  und  die  würde  des  menschen  be- 
stehen darin,  dass  er  so  viel  gutes  thue  und  dass  er  so  viel  grosses 
und  schönes  denke,  als  seine  fähigkeiten  und  seine  umstände  ihm 
erlauben.  Ihn  hiezu  anführen,  ihn  vorbereiten  seiner  gpx>ssen  be- 
stimmung  zu  entsprechen,  ihn  lehren  ein  mensch  zu  sein,  dieses  ist 
ihn  erziehen;  und  dieses  ist  die  grösste  wolthat,  welche  der  mensch 
dem  menschen  gewähren  kann."  Das  ist  ein  satz,  der  in  seiner  all- 
gemeinen fassung  fiir  Charmides  und  Theone  vollständige  geltung  hat 
Auch  die  grazienschule  des  Charmides  und  der  Theone  bezweckt, 
durch  die  erziehung  zum  guten  und  schönen  den  menschen  mensch- 
lich zu  machen.  Selbstverständlich  ist  dieser  allgemeine  grundsati 
den  Verhältnissen  angepasst,  die  in  Jacobis  dichtung  vorwalten. 

Der  Unterricht  in  der  grazienschule  bildet  den  körper  und  die 
seele.  In  letzterer  hinsieht  heisst  es:  „Der  Lehrer  und  die  Lehretinn 
predigten  nicht  sowohl  den  Reitz  der  Tugend,  als  dass  sie  aus  ihrer 
eignen  Seele  diesen  Reiz  in  die  kleinen  Seelen  ihrer  Gespielinnen  Qber- 
gehen  liessen.  Alles  um  die  Mädchen  herum  war  gefällig  und  sdbSn; 
sie  gewöhnten  sich  daran;  ihren  Herzen  war  so  wohl  dabej,  dass  sie 
traurig  wurden^  sobald  etwas  nicht  gefällig  und  nicht  schön  war.* 
(111,121).  Die  körperliche  bildung  geschieht  durch  „Unterricht  im 
Tanzen,  Singen  und  Flötenspielen,  wodurch  von  Tag  zu  Tage  der 
Körper  geschmeidiger,  das  Herz  biegsamer,  die  Seele  heiterer,  and 
der  Geist  mehr  zu  den  Eindrücken  des  Schönen  gestimmet  wurde' 
(111,122.)  An  den  mädchen,  die  Theone  schon  zuvor  erzogen  hat^ 
wird  gerühmt  „häussliche  Gefälligkeit,  Eintracht  untereinander,  nnd 
ein  lenksames  Herz''  (HI,  118);  damit  ist  ein  „Ansehen  von  Heilig- 
keit oder  stiller  Unschuld**  (111,119)  verbunden.  Die  erziehung  cum 
guten  und  schönen  trägt  in  hohem  masse  den  charakter  der  gefUhls- 
schwelgerei,  die  die  zeit  beherrscht  und  namentlich  in  Jacobis  seele 
volltönenden  nachhall  findet.  Er  strebt  nach  sanft  bewegter,  dbrt- 
licher   anmut   in   der   erziehung.     Oft   spielen   thränen   eine   rolle. 
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„Keine  Blume  hätten  sie  [die  mädchen]  muthwillig  zerrissen,  kein 
Würmchen,  das  an  der  Sonne  lag,  in  seiner  Ruhe  gestört.'^  Das 
vereint  sich  dennoch  mit  heiterem,  fröhlichem  wesen.  „Ein  lachen- 
der Blick,  ein  freundliches  Wort  von  andern  Mädchen,  und  der 
Kuss  einer  Vertrauten  war  ihnen  mehr,  als  das  liebste  Spiel* 
(in,  121). 

Es  ist  ein  beweis  für  die  macht,  mit  der  die  grazienidee  in 
das  ganze  denken  und  fühlen  der  gebildeten  klassen  eingedrungen 
war,  dass  die  verschiedensten  gebiete  des  geistigen  lebens  sich  ihr 
anpassen  müssen.  Und  das  ist  keine  blosse  nachempfindung  des 
altertums.  Von  diesem  war  wol  der  anstoss  ausgegangen;  es  kannte 
den  einfluss  der  Grazien  auf  dichtung,  kunst,  philosophie.  Aber  der 
einfluss  auf  die  philosophie  z.  b.  war,  wie  ich  schon  hervorhob, 
anders  gedacht.  Man  fand  in  der  philosophie  eines  Sokrates,  eines 
Plato  grazie;  man  fand  sie  in  der  anmut  der  gedanken  und  in 
der  anmut  ihrer  äusserung.  Die  moderne  Grazienphilosophie  geht 
auf  Epikur  zurück,  ist  erst  spät  mit  den  Grazien  in  Verbindung 
gesetzt  worden,  und  von  anderen  gesichtspunkten  aus. 

So  ist  auch  die  grazienschule  ein  ganz  moderner  gedanke.  Eine 
neue,  grosse  idee,  die  pädagogik,  erfasste  die  geister,  und  auch  sie 
musste  sich  im  köpfe  Jacobis  den  Grazien  unterwerfen.^)  — 

Bei  dem  engen  freundschaflsverhältnis,  in  dem  Jacobi  zu  Gleim 
stand,  läge  der  gedanke  nahe,  hinsichtlich  der  Grazien  eine  be- 
einflussung  Jacobis  durch  den  älteren  Gleim  anzunehmen.  Doch 
stimmt  dies  ebensowenig  wie  bei  Uz.  Abgesehen  davon,  dass  die 
Grazien  bei  Gleim  überhaupt  keine  besonders  grosse  rolle  spielen, 
fehlt  gerade  der  wesentliche  zug  der  Grazien  Gleims,  das  spielerische, 
tändelnde,  denen  Jacobis.  Eher  lässt  sich  umgekehrt  eine  ein- 
wirkung  Jacobis  auf  Gleim  in  bezug  auf  die  seelische  erfassung  der 
Grazien  vermuten. 

Gewiss  ist  Jacobi  von  Wieland  abhängig.  Diese  abhängigkeit 
zeigt  sich  in  der  ganzen  auffassung,  lässt  sich  aber  weniger  in  einzel- 
heiten  feststellen,  ob  wol  ich  gelegentlich  auf  solche  aufmerksam 
machte.  In  der  Grazienstatue  des  Charmides  scheint  mir  das  Grazien- 
bild des  „Theages"  nachzuwirken.  Eben  Charmides  und  Theone 
erinnert  der  ganzen  tendenz  nach  an  Wieland.  Dieser  hatte  Shaftes- 
burys  begriffe  der  sittlichen  grazie  (moral  graces)  und  der  aus  dem 


^)  Die  äussere  anregting  dazu  mag  übrigeDS  der  von  Jacobi  an  Gleim 
geschickte  stich  gegeben  haben,  auf  dem  Amor  als  lehrer  der  Orazien  dar* 
gestellt  war;  s.  o.  s.  109. 
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Plato  neubelebten  höchsten ,  himmlischen  Schönheit  am  nachdrfick- 
liebsten  in  die  deutsche  dichtung  eingeführt,  und  es  ist  kein  Zweifel, 
dass  Jacobi;  der  Wielands  Schriften  kannte,  auch  ihrem  einflu» 
unterworfen  war.  Ich  möchte  hiefÜr  ein  merkmal  anführen,  das 
mir  immerhin  beachtenswert  erscheint,  wenn  ihm  auch  nicht  n 
grosses  ge>\richt  zukommen  dürfte.  Es  ist  der  häufige  gebrauch  des 
w^ortes  anmut  (anmutig)  statt  des  in  der  anakreontik  sonst  beliebten 
ausdruckes  reiz.  Die  Grazien  werden  göttinnen  der  anmut  genannt 
(in,  19).  Ich  habe  an  anderer  stelle  bemerkt,  dass  Wieland  zuerst 
den  ausdruck  anmut  lebhaft  aufnimmt,  zur  bezeichnung  der  grazie 
verwendet  und  besonders  seelische  auffassung  damit  verbindet.  Eine 
nachwirkung  Wielands  liegt  höchst  wahrscheinlich  vor. 

Andrerseits  ist  es  niciit  ausgeschlossen,  dass  Wieland  auch  Jacobis 
einwirkung  erfuhr.  Mit  dem  Umschwung,  der  in  Wielands  dichtni^ 
eingetreten  war,  hatten  auch  seine  Grazien  sich  zum  teil  geändert 
und  viel  von  französischem  wesen  angenommen,  wobei  zwar  das 
seelische  der  anmut  bewahrt  blieb,  immerhin  aber  einige  züge  znrGck* 
gedrängt  wurden.  Es  ist  nun  möglich,  dass  Wieland  durch  Jaeobi 
wieder  zur  grösseren  betonung  der  „Sanftheit"  und  „Unschuld^  ver- 
anlasst wurde,  die  ftir  Jaeobi  bezeichnend  sind  und  auch  in  Wielands 
„Grazien"  stärker  hervortreten;  im  Vorwort  zu  diesem  werke  sindjt 
Jaeobi  und  Gleim  rühmend  als  dichter  der  Grazien  genannt. 

Hier  sei  jener  schon  erwähnten  schrift  gedacht,  mit  der  1769 
von  Seite  der  Schweizer  ein  vorstoss  gegen  die  poesie  und  philo- 
sophie  der  Grazien  geschah,  Bodmcrs  Von  den  grazien  des  kleinen^). 
Sie  richtet  sieh  im  besonderen  gegen  den  Briefwechsel  zwischen 
Gleim  und  Jaeobi  und  gegen  Wieland.  Wie  Breitinger  schon  1740 
in  der  Critischcn  dichtkunst  zur  erklärung  des  „artigen*  mit  be- 
rufung  auf  Aristoteles  vom  kleinen  ausging,  sucht  auch  Bodmer  darin 
das  wesen  der  anmut.  „Uebcr  das  kleine  in  der  körperlichen  und 
sittlichen  Welt  sind  geheime  Reize  ausgestreut,  welche  auf  das 
menschliche  Gemüth  die  angenehmsten  Eindrücke  thun**  (s.  3).  ESn 
jeder  rede  von  grazie  der  verse  und  der  prosa  und  keiner  habe  noch 
zu  sagen  gewusst,  dass  sie  in  dem  kleinen  der  worte,  der  veraarty  der 
Sachen,  der  personen  und  der  gedanken  liege  (s.  4).   Die  bedentung 


^)  Von  den  Grazien  de»  Kleinen.  In  der  Schweiz.  MDCCLXDL  Im 
Namen  und  zum  Besten  der  Auakreontclien.  —  Ich  benutze  ezeerpte,  die 
Seuffert  nach  einem  von  Bodmers  haiid  am  rande  korrigierten  ezemplare 
machte  und  mir  zur  Verfügung  stellte. 
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der  diminutivworte  erkennt  Bodmer  sehr  richtig.  Er  stellt  den  Worten 
lachen,  streichen,  fachen,  sausen  gegenüber  lächeln,  streicheln,  fächeln, 
säuseln.  Er  vergleicht  dann  den  anakreontischen  vers  mit  dem 
hexameter  in  bezug  auf  die  grazie.  Die  kleinheit  der  liebesgötter 
wird  herangezogen  und  darauf  hingewiesen,  dass  die  anakreontische 
poesie  statt  grosser  ströme  wie  Nil,  Donau  oder  statt  des  meeres 
den  Schmerlenbach  biete. 

Trotz  der  einseitigkeit  von  Bodmers  ansieht^  die  alles  aus  dem 
kleinen  erklären  will,  hat  er  sich  so  weit  zutreffend  ausgesprochen. 
Aber  das  ungenügende  zeigt  sich,  wenn  er  auch  die  sittliche  grazie 
als  das  sittlich  kleine  hinstellt,  das  sich  leicht  mit  dem  körperlich 
kleinen  paare.  „Die  Weisheit,  die  Grazien  über  ein  Gedicht  streut, 
begeistert  sich  von  dem  Busen  der  Mädchen.  Dieser  ist  für  den 
Poeten  das  grösste  von  allen  Dingen,  das  Werk  über  dessen  Anblik 
die  Engel  die  Flügel  schlagen,  das  gröste  Thema  das  in  allen  (!) 
Menschen,  in  aller  Engel  Zungen  noch  gesungen  worden*  (s.  15 f.). 
Doch  werde  noch  ein  grösseres  meisterstück  der   natur   besungen: 

Was  unverhofft  erblikt,  die  weisesten  bethört, 
Wovon  uns  Lucian  den  lächelnden  Contonr 
An  jeder  Venus  preist,  die  man  zu  Gnid  verehrt, 
Was  einen  Tempel  hatt'  im  alten  Griechenland. 

Nach  der  bemerkung,  dass  alle  grazien  des  kleinen  sich  im 
tändelnden  versammeln,  macht  er  ausfölle  gegen  Gleim-Jacobis  Brief- 
wechsel und  gegen  das  entsittlichende  der  anakreontischen  poesie. 
Dank  den  deutschen  Gressets,  die  unsere  deutschen  mädchen  von 
strenger  mutterzucht  entwöhnt  haben,  habe  man  Ursache  zu  hoffen, 
dass  bald  die  letzte  schranke  falle  und  schände  und  Unehre  nicht 
mehr  mit  unkeuschheit  verbunden  sei.  Mit  einer  bekämpfung  der 
„Musarion"  schliesst  die  schrift  (s.  21  f.):  „Denn  was  ist  diese  Philo- 
sophie der  Grazien  anders  als  ,Die  Künste,  die  Ovid  in  ein  System' 
gebracht.  Die  kleinen  Wendungen,  der  Wollust  kleine  Schwünge', 
womit  eine  Cokette  den  Zeno,  und  den  Pythagoras  und  den  Plato 
in  Silenen,  Corybanten,  Bacchanten,  und  Geisterseher,  umgebildet, 
den  einen  zu  einer  Metze  ins  Bett,  den  andern  in  einen  Stall 
gebracht  hat?  Und  eben  diese  Philosophie  der  Grazien  ist  zugleich 
die  Grazie  der  Philosophie.  Wie  unglüklich  wären  beide  diese 
Grazien  und  ihre  Philosophie  verschwunden,  wenn  der  Poet  nicht 
Theophron  zum  Silen  und  nicht  den  [del.  Bodmer]  Cleanthen  zum 
Vieh  hinabgesezt  hätte!*' 

So  erscheinen  dem  voreingenommenen  äuge  Bodmers  die  Grazien 
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in  der  ausbildung,  die  sie  bei  ihren  bedeutendsten  dichterischen 
Vertretern  gewonnen  hatten,  geradezu  als  sjnmbol  der  unsittlichkeiL 
Dennoch  konnten  von  anderer  seite  Jaeobis  Grazien  im  direkten 
gegensatze  als  zeichen  sittlichen  strebens  auf  den  schild  gehoben 
werden.  Vom  jähre  1774  an  erschien  in  Halle  (bei  J.  J.  Grebaoers 
Witwe  und  Joh.  Jac.  Gebauer)  ,;Die  Akademie  der  Grazien.  Eine 
Wochenschrift  zur  Unterhaltung  des  schönen  Geschlechts.^  In  der 
einleitung  (1.  teil  1.  st.  s.  13  ff.)  wird  gesagt:  ,, Akademie  der  Grazien 
dräckt  die  ganze  Bestimmung  und  die.  Fa9on  unsrer  Arbeiten  ans^ 
die  wir  zu  erreichen  wünschen,  und,  wofern  uns  die  Grazien  nicht 
ungünstig  sind,  auch  erreichen  werden.  Wenn  Charmides  und  Theone, 
nach  der  Erzählung  unsers  liebenswürdigen  Dichters  Jacob! ,  ihre 
Schülerinnen  den  Grazien  einweihten,  nachdem  sie  vorher  neben 
der  sittlichsten  Erziehung,  im  Tanzen,  Singen  und  Flötenspielen 
Unterricht  genossen  hatten,  so  wurde  vorher  im  Tanzen  und 
Flötenspielen  eine  Probe  von  den  Schülerinnen  abgelegt^  und  dabey 
folgendes  Lied  gesungen  (folgt  das  lied:  Flötenspielerin!  aus  Char- 
mides und  Theone).  Dieser  sittlichen  Grazie,  die  der  Schönheit  der 
Tugend  vorsteht,  deren  himmlische  Übereinstimmung  in  diesen  un- 
vergleichlichen geistvollen  Strophen  so  lebendig  geschildert  wird, 
opfern  wir  beym  Anfange  unsrer  Bemühungen;  deren  Früchte  nur 
ihr  zugehören  !'^  (Darauf  folgen  drei  Strophen  in  demselben  vera- 
nlass wie  das  citierte  lied  Jaeobis,  beginnend:  „Sanfte  Huldgöttin!'' 
„Freudenschöpferin!"    ,yHohe  Charitin!") 

So  grundverschiedene  urteile  wurden  ermöglicht  durch  den 
gesamteindruck  von  Jaeobis  dichtung.  Durch  die  berührung  mit 
der  anakreontik  war  manches  leichtere  an  ihm  haften  geblieben, 
auch  ein  gelegentliches  kokettieren  mit  sinnlichen  reizen,  wie  es 
zum  handwerkszeug  der  anakreontik  gehörte.  Das  ist  ihm  aber 
eigentlich  fremd.  So  tritt  denn  das  sinnliche  nur  vereinzelt  hervor, 
im  gegensatz  zu  Gleim.  Schon  in  der  Winterreise  ist  dann  mancher 
anakreontische  flitter  abgefallen,  sodass  gefühl  und  empfindsamkeit 
zu  ungehindertem  durchbruch  kommen,  unter  deren  zeichen  in 
vollstem  masse  Charmides  und  Theone  steht 

Die  erziehung  der  Jacobischen  schule  der  sittlichen  graae  ging 
in  ihrer  einfachsten  form  auf  die  gewöhnung  kleiner  mädchen  lu 
häuslicher  gefälligkeit  und  eintracht  unter  einander  und  auf  lenk- 
samkeit des  herzens;  in  der  höheren  stufe  auf  „richtige  Ordnung  der 
gedanken  und  empfindungen  des  guten  und  schönen."  Die  Schönheit 
der  Seele,  zu  der  sie  gebildet  werden  sollen,  äussert  sich  darin,  dass 
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im    innersten    allzeit    £riede,    wölthätigkeit    und     stilles    entzücken 
herrscht;  ein  mehr  beschauliches  als  aktives  leben. 

Man  wird  die  Verwandtschaft  von  Jacobis  ansichten  mit  einzelnen 
gedanken  in  Schillers  abhandlung  Über  anmut  nicht  verkennen;  im 
wesentlichen  aber  hat  Schiller  wege  anderer  richtung  und  zu  anderem 
ziele  in  seiner  kritischen  Untersuchung  eingeschlagen.  Dagegen  knüpft 
Herder  an  Jacobi  deutlicher  an,  und  es  sieht  in  mancher  einzelnen 
bemerkung  so  aus,  als  ob  er  mit  seinem  ,^est  der  Grazien'^  (Werke  18, 
464  ff.)  eine  berichtigung  oder  Verbesserung  der  lehre  des  heraus- 
gebers  eben  der  Hören  beabsichtigt  hätte,  für  die  er  die  halb- 
künstlerische erörterung  niederschrieb. 

Herder  führt  in  einen  familienkreis^),  in  dem  kinder  „ein  Fest 
des  Genius  dieser  FamiUen,  ein  Fest  der  sittUchen  Grazie""  feiern. 
Gross  und  klein  fireuen  sich  über  ihr  thätiges  zusammenleben  in 
sittlicher  bildung.  Ist  es  nicht,  als  ob  die  kinder  durch  die  schule 
Theones  gegangen  wären?  Auch  in  Herders  scene  findet  sich  wie 
bei  Jacobi  ein  „kleiner  verborgener  Tempel",  in  welchem  drei  be- 
kleidete Grrazien  stehen.  Und  wolwoUen,  dankbarkeit,  freude  heissen 
diese  göttinnen;  sie  wirken  zusammenstimmung  der  gemüter  zu 
häuslicher  vertrauUchkeit,  ein  dankbares  gemeinschaftliches  empfangen 
und  geben,  eine  freudige  thätigkeit  im  fortwirken  mit  und  zu  ein- 
ander oder  thätige  liebe.  So  sind  auch  fiir  Jacobi  häusliche  ge- 
fälligkeit,  eintracht,  wolthun,  treue  die  Segnungen  der  Grazien 
nur  dass  er  weniger  als  der  prediger  praktischer  ethik  auf  eine 
erziehung  zur  that  hinstrebt.  Noch  eines,  die  dankbarkeit,  fügt 
Herder  hinzu:  er  findet  auch  diesen  begriff  in  den  werten  xaQig 
und  gratia  überliefert;  und  er  scheint  sich  bewusst  zu  sein,  dass  er 
damit  etwas  nach  dem  17.  Jahrhundert  in  Deutschland  vergessenes 
(vgL  aber  Les  Graces  oben  &  199)  in  erinnerung  bringt,  denn  er 
weilt  hiebei  besonders  lange,  wozu  ihn  allerdings  nebenher  auch 
eine  persönlich  zugespitzte  absieht  veranlasst  haben  könnte.  Zum 
Schlüsse  setzt  er  eine  grössere  anmerkung,  worin  er  den  bedeutungs- 
w^andel  des  wertes  x<^Q^S  ^^  fixieren  sucht  und  der  Überlieferung 
der  Charitenfiguren  nachgeht.  Wie  sehr  die  ganze  betrachtungs- 
weise,  dieses  ausdeuten  eines  alten  mythus  zu  modernster  Sittenlehre 
dem  damaligen  wesen  Herders  entspricht,  ist  aus  den  Paramythien 
und  anderem  zur  genüge  bekannt.  Die  Graziengestalten  haben 
dabei  nichts  gewonnen,  ja  in  so  lehrreicher  auffassung  vorschwebend 

^)  Nach  Hayms  yermutung  2, 610  schwebt  der  Pempelforter  kreis  Fritz 
Heinrich  Jacobis  vor,  also  die  Verwandtschaft  des  dichten  der  sittlichen  Grazie. 

Pomexny,  Oraxie.  16 
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mussten  sie  für  die  dichtung  unbrauchbar  werden.  Einseitig  hatte 
Herder,  die  schule  Jacobis  fortsetzend  und  erweiternd,  ihnen  prak- 
tische ethische  bedeutung  verliehen. 

Und  so  ist  es  nicht  die  von  ihm,  sondern  die  von  Wieland  und 
Jacobi  ausgebildete  auffassung  der  Grazien,  die  in  dem  gedächtnis 
der  dichter  sich  festsetzte  und  fortlebte.  Neben  der  Akademie  der 
Grazien  erschien  1776  ein  Almanach  der  Grazien,  und  gerade  in 
der  taschenbuchlyrik,  für  frauen  häufig  zuerst  bestimmt  und  von 
frauen  zum  teil  verfasst,  spielen  sie  noch  lange  jähre  eine,  so  viel 
ich  sehe,  im  wesentlichen  unveränderte  rolle.  Schillers  Zergliede- 
rung des  begriffes,  der  gegen  verschiedene  kontraste  abgehoben  und 
daran  gebildet  wird,  konnte  nicht  darauf  wirken.  Den  anmutigen 
menschen  als  typus  vollkommenster  menschheit  suchte  sie  zu  be- 
schreiben und  zu  erklären;  der  war  etwas  anderes  und  viel  mehr 
als  die  Grazie,  von  der  seine  betrachtung  nur  anhebt,  in  die  sie 
nicht  zurückläuft.  Und  diesen  typus  der  Vollendung  dichterisch  zu 
bilden,  gelang  nicht  einmal  Schiller  selbst  und  nicht  Goethe,  die 
doch  nur  teile  davon  zu  gestalten  vermochten.  Schillers  Unter- 
suchung war  für  die  poetische  Schöpfung  unfruchtbar,  weil  sie  ein 
ideal  forderte.  Auch  darum  fällt  sie  aus  dem  rahmen  dieser  er- 
örterungen  hinaus.  

Die  vorstehende  Untersuchung  hat  es  unternommen,  den  Ursachen 
des  häufigen  auftretens  der  Grazien  in  der  deutschen  litterator  des 
18.  Jahrhunderts  nachzugehen.  Dass  diese  erscheinung  nicht  zufillig 
ist,  versteht  sich  von  selbst  Es  konnte  auch  nicht  genügen,  sie 
aus  einem  litterarischen  vorbilde  wie  Anakreon  zu  erklären.  Um 
auf  poesie,  kunst  und  alle  andern  gebiete  des  geistigen  lebens,  ja 
auf  die  alltägliche  häuslichkeit,  so  stark  einzuwirken,  wie  sie  es 
gethan  haben,  um  einem  Zeitalter  geradezu  ihren  Stempel  auf- 
zudrücken, mussten  die  Grazien  in  den  ästhetischen,  poetischen  und 
philosophischen  anschauungen  desselben  festen  boden  finden,  oder 
besser  gesagt  aus  ihnen  herauswachsen.  Sie  haben  ja  keinesw^ 
bloss  die  bedeutung  mythologischer  figuren,  sie  sind  die  ideale  ge- 
staltimg  eines  ästhetischen  begriffes,  der  im  18.  Jahrhundert  siir 
blute  gelangte,  der  anmut 

Die  dichtung  ist  der  Spiegel  für  das  geistige  leben  des  Volkes^ 
und  in  ihr  zeigt  die  ausbildung  der  Grazien  die  allmähliche  ent^ 
Wickelung  jenes  begrifi*es.  Wir  haben  sie  vom  17.  ins  18.  Jahr- 
hundert hinüber  verfolgt    Als  eines  der  wesentlichen  demente  des 
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begriffSes  wnrde  bew^ang  festgestellt;  das  war  auch  das  erste,  was 
sich  dem  theoretischen  verst&ndnis  erschlossen  hatte.  Dem  ent- 
spricht esy  dass  die  entwickelmig  der  Grazien  parallel  geht  der  be- 
lebung  der  poesie,  dem  Übergang  von  blosser  beschreibong  zx\ 
lebendiger  gestaltong,  vom  znstand  der  rohe  zur  bewegong  und 
handlung,  von  toten  Worten  zu  lebenden  geschichten. 

Eine  andere  frage  ist,  in  welchem  Verhältnis  die  Grazien  zu 
dem  von  ihnen  vertretenen  begriffe  stehen,  was  von  beiden  zuerst 
da  war.  Es  liegt  die  annähme  nahe,  dass  die  gestalten  der  Grazien, 
aus  antiker  und  modemer  fremder  poesie  in  die  deutsche  eingeführt, 
die  ausbildung  des  sinnes  für  anmut  bewirkt  oder  wenigstens  haupt- 
sächlich dazu  beigetragen  haben.  Dem  ist  nicht  so.  Die  Grazien 
waren  zwar  vom  altertum  her  als  göttinnen  der  anmut  bekannt; 
aber  die  renaissance  hatte  mit  dem  namen  Chans  nicht  auch  das 
Verständnis  für  diese  bedeutung  übermittelt.  Das  17.  Jahrhundert 
erfasste  das  wesen  des  graziösen  fast  gar  nicht;  wo  sich  spuren 
davon  zeigen,  sind  die  umrisse  verschwommen.  Die  gelehrsamkeit 
des  Jahrhunderts  hatte  dafür  lieber  sie  als  in  heiterer  jugendfreund- 
schaft verbundene  göttinnen  der  annehmlichkeiten,  der  wolthaten 
und  der  dankbarkeit  vorgestellt.  Als  solche  ziemlich  allgemein 
gehaltene  typen  treten  sie  in  die  deutsche  litteratur  ein  und  werden, 
weil  sie  unsinnlich  und  starr  sind,  fast  nur  als  poetisches  mittel 
verwendet.    Dies  war  einer  Vertiefung  des  begriffes  ungünstig. 

Die  steinernen  typen  mussten  zu  lebenden  Individualitäten  um- 
gebildet werden.  Winckelmann  sah  richtig,  dass  bei  dem  Übergang 
vom  typisch  schönen  zum  charakteristisch  schönen  grazie  entstehe. 
Und  dieses  charakteristische,  dieses  individuelle  konnte  nicht  aus 
den  in  dürftiger  allgemeinheit  überkommenen  figuren  selbst  ge- 
wonnen, es  musste  natürlich  von  menschlichen  Vorbildern  entlehnt 
werden.  Die  Übertragung  auf  die  mythischen  gestalten  ging  zu- 
vörderst auf  dem  einfachen,  schon  im  altertum  eingeschlagenen  wege 
der  vergleichung  von  fitiuen  oder  mädchen  mit  Grazien  vor  sich. 
Und  da  das  individuelle  in  sich  leben  hat,  beleben  sich  diese  an  jenen. 

Individuelles  leben  aber  hat  bewegung  zur  Voraussetzung.  In 
derselben  zeit,  wo  man  das  Individuum  mehr  als  den  typus  zu  be- 
achten und  zu  schätzen  beginnt,  wird  das  äuge  empfänglich  für  die 
reize  der  bewegung  des  schönen.  Pries  man  früher  den  Schwanen- 
hals, die  alabasterbrust,  die  purpurlippen,  die  marmorhände  u.  &  w., 
so  entdeckt  man  jetzt  die  Schönheit  des  lächelns,  der  mienen,  ge- 
berden, des  ganges,  der  Stellung.    Des  grundes  für  diesen  reiz  wird 
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man  sich  zuerst  nicht  bewusst.  Man  steht  ihm  wie  einem  ge- 
heimnisvollen, unerklärlichen  gegenüber;  der  ausdruck  je  ne  sais 
quoi  kommt  in  schwang. 

Indem  der  neu  entdeckte  liebreiz  von  mädchen  auf  die  Ghrazien 
übergeht,  kommt  man  dem  sinne  der  charis  etwas  näher.  Freilich 
ist  die  in  Deutschland  sich  entwickelnde  anmut  nicht  die  der  alten; 
denn  anmut  steht  in  engem  Zusammenhang  ipit  der  Schönheit  und 
ist  daher  ebensowenig  ein  unveränderliches  ideal  ab  diese,  sondern 
ändert  sich  mit  ihr.  Aber  der  moderne  reiz  —  wie  der  erste 
theoretisch  anerkannte  name  lautet  —  wird  jetzt  mit  bewusstsein 
auf  die  Grazien  übertragen.  Je  mehr  der  sinn  fiir  anmut  erwacht, 
desto  lebhafter  wird  das  streben,  für  diesen  begriff  eine  ideale  Ver- 
körperung zu  haben,  wie  es  Venus  für  die  Schönheit  ist.  Die 
Grazien  waren  dafiir  durch  die  Überlieferung  gegeben.  Hatte  man 
anfangs  mit  ihnen  nichts  rechtes  anzufangen  gewusst,  so  werden  sie 
jetzt  um  so  eifriger  zu  idealen  mädchengestalten  ausgearbeitet,  die 
selbstverständlich  das  gepräge  ihrer  zeit  im  allgemeinen,  aber  auch 
das  des  dichters  und  das  der  besonderen  geistigen  Strömung  an 
sich  tragen,  der  er  unterworfen  ist.  Der  gleiche  Vorgang  zeigt  sich 
in  der  bildenden  kunst.  Die  antike  Graziengruppe  hatte  nicht  viel 
mehr  anhaltspunkte  fiir  eine  charakteristische  gestaltung  geboten 
als  die  litterarischen  typen.  Die  moderne  anschauung  entfiremdet 
sich  ihr  mehr  und  mehr  und  auch  in  der  bildkunst  werden  die 
Grazien  nichts  anderes  als  mädchen  der  neuzeit  Man  vergleiche 
Osers  entwürfe  zu  Wielands  Grazien:  es  sind  n^chen,  halbe  kinder 
noch,  mit  entblösster  brüst,  rein  menschlich  dargestellt  wie  im  dichte- 
rischen Vorbild.  Genau  so  hatte  sich,  nach  Birts  früher  erwähnter 
darlegung,  unter  ähnlichen  kulturzuständen,  wie  die  waren^  in  denen 
die  Grazien  neu  belebt  wurden,  das  altertum  nach  hindern  seine 
kleinen  Eroten  ftir  bild  und  dichtung  gestaltet. 

Mit  beginn  des  18.  Jahrhunderts  treten  jene  zwei  grossen 
Strömungen  in  gegensatz,  die  die  fitmzösische  und  englische  genannt 
wurden.  Der  zuerst  wahrgenommene  reiz  war  äusserlich,  sinnlioli, 
wozu  geist  (esprit)  trat;  er  wurde  von  den  Franzosen  vertreten. 
Da  kamen  Shaftesburys  lehren  von  England  herüber  und  wiesoi 
an,  sittliche  anmut  zu  suchen,  Schönheit  und  anmut  als  ausdmok 
eines  schönen  seelischen  anzusehen.  Die  Grazien,  die  nach  diesem 
muster  gebildet  werden,  tragen  ein  anderes  gepräge  als  die  firan- 
zöaisch  gestalteten,  eigentlich  anakreontischen.  Das  wort  anmut 
wird   für  sie  statt  reiz  beliebter.     Beide   richtungen  bleiben   aber 
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nicht  getrennt,  sie  beeinflussen  sich  gegenseitig  und  vereinigen  sich 
endlich,  so  dass  den  sinnen  sowol  als  dem  gemtite  in  gleichem 
masse  rechnung  getragen  wird 

Dieser  gang  der  entMrickelung  hat  sich  an  verschiedenen  dichtem 
nachweisen  lassen  und  findet  seine  bestätigung  darin,  dass  bei 
manchen,  wie  bei  Pyra,  Götz,  Wieland,  zuerst  der  begriff  da  ist, 
beziehungsweise  anmutige  mädchen  gezeichnet  werden,  ehe  die 
Grazien  zu  irgend  einer  oder  doch  zu  einer  bemerkenswerten  be- 
deutung  kommen. 

Allerdings  ist  auch  in  umgekehrter  folge  eine  einwirkung  an- 
zunehmen. Als  die  Grazien  in  der  dichtung  zu  so  grosser  auf- 
nähme gelangt  waren,  konnte  es  nicht  fehlen,  dass  nun  schon  ihr 
häufiges  auftreten  den  von  ihnen  verkörperten  begriff  auch  dem 
Interesse  solcher  nahe  brachte,  die  sonst  ihrer  mehr  aufs  erhabene 
gerichteten  natur  halber  weniger  Verständnis  daftir  hatten.  So 
haben  sie  wol  zur  Verbreitung  des  begriffes  beigetragen.  Ausser- 
lich wird  dieser  einfluss  zum  ausdruck  gebracht,  indem  der  begriff 
den  namen  der  göttinnen  erhält,  grazie,  eine  im  deutschen  neu- 
geschaffene bezeichnung,  die  nicht  wie  in  anderen  sprachen  schon 
im  Wortschatz  enthalten  ist.  Man  lernte  Grazie  im  leben  sehen. 
Es  ist  auch  nicht  ausgeschlossen,  dass  ein  oder  der  andere  poet 
Züge  von  den  alles  anmutige  in  sich  begreifenden  gestalten  der 
Grazien  entlehnte,  um  damit  einer  wirklichen  oder  erdachten  figur 
erhöhte  reize  zu  verleihen.  Freilich  brauchte  er  dabei  nicht  gerade 
das  idealbUd  der  Grazie  als  muster  zu  wählen,  einzelheiten  konnte 
er  auch  von  mädchengestalten  der  poesie  nehmen,  die  ja  dem  Zeit- 
geschmäcke gemäss  züge  bewegter  und  beseelter  Schönheit  zumeist 
an  sich  tragen. 

Dem  Grazienmotiv  als  solchem  wohnt  nach  meiner  beobachtung 
eine  fördernde  kraft  nicht  inne.  Das  beweist  das  17.  Jahrhundert, 
wo  seine  Verwendung  bedeutungslos  ist  und  auf  keiner  höheren 
stufe  steht  als  der  gebrauch  des  übrigen  mythologischen  apparates. 
Zeigen  sich  spuren  einer  tieferen  auffassung,  so  kommt  dies  auf 
rechnung  des  dichters,  wie  bei  Fleming.  Die  Grazien  sind  ftlr  das 
18.  Jahrhundert  von  einer  besonderen  bedeutung,  aber  nicht  als 
Ursache  sondern  als  Symptom  des  grossen  geistigen  Umschwungs,  des 
Übergangs  von  ruhe  zu  bewegung,  vom  betrachten  äusserer  form 
zum  forschen  nach  seelischem  gehalt. 

Daneben  wuchs  die  neigung  Airs  kleine,  körperlich  zierliche 
und  seelisch  zarte  auf,  zum  teil  weil  man  des  nur  grossen  und  er- 
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habenen  müde  war^  zum  teil  weil  seelisches  individualisieren  in 
dieser  Sphäre  leichter  zu  erreichen  war.  Auch  das  ist  eine  not- 
wendige Voraussetzung  für  die  aufnähme  des  Grazienkultes,  der  in 
majestiltischen  prächtigen  formen  nicht  gepflegt  werden  konnte. 

Im  Zusammenhang  damit  steht  die  ausbildung  der  Weiblichkeit 
in  der  dichtung,  was  wieder  der  Grazienvorstellung  dienlich  ward. 
In  der  anakreontik  ist  das  mädchen  ein  hauptelement.  Die  rdne 
anakreontik  fördert  aber  nur  die  ausbildung  körperlicher  anmut; 
erst  die  englische  richtung  sorgt  für  beseelung  und  Vertiefung.  Das 
thema  des  anmutigen  mädchens  wird  in  unzähligen  Variationen 
behandelt  und  erhält  grössere  abwechslung^  indem  bald  die  körper- 
liche, bald  die  seelische  anmut  stärker  hervortritt  Die  entwicklang, 
die  die  Vorstellung  und  gestaltung  der  Weiblichkeit  in  Deutschland  in 
einem  halben  Jahrhundert  machte ,  ist  überraschend  zu  nennen. 
Auch  die  männergestalten  können  sich  diesem  vorherrschenden 
Charakter  der  dichtung  nicht  entziehen.  Götz  schildert  einen  knaben 
wie  ein  mädchen;  in  Wielands  Schriften  haben  die  männer  eine 
gewisse  weibliche  Weichheit.  Man  stellt  Jünglinge  in  der  Granen 
schütz,  wie  sonst  mädchen.  Gleim  und  in  höherem  grad  Jaoobi 
sind  selbst  solche  weibliche  naturen.  Und  alles,  was  am  weibe 
erfreulich  erscheint,  erben  die  Grazien.  So  lehren  die  Grazien  eines 
dichters  uns  seine,  in  der  regel  ideale  Vorstellung  des  weiblichen, 
mädchenhaften  wesens  kennen. 

Als  mittel  des  poetisierens  traten  die  Grazien  in  die  litteratur 
ein.  Erst  als  sie  mit  dem  erwachen  des  anmuteinnes  versinnlicht 
und  vermenschlicht  wurden,  traten  sie  in  thätige  berührung  mit  den 
menschen  und  wurden  selbst  poetischer  stoff.  Sie  sind  fireilich  dann 
nichts  anderes  als  menschliche  gestalten,  auf  die  manche  züge  des 
Grazienmythus  übertragen  werden.  Ja  es  lässt  sich  sogar  wahrnehmen, 
dass  ihre  menschliche  gestaltung  den  dichter  soweit  mit  sich  reiast^ 
dass  selbst  traditionelle  eigenschaften  der  Grazien  vemaohltaigt 
werden  (Metastasio,  Saintfoi,  Gerstenberg). 

Auch  hier  ist  eben  der  weg  vom  formgebilde  zu  wirklicher 
person,  von  kunst  zu  natur  zu  erkennen,  den  die  dichtung  des 
18.  Jahrhunderts  zurücklegt  Ja  die  Grazie  begreift  schliesslich  die 
natürlichkeit,  die  einfältige,  stimmungsvolle  natur  so  in  sich,  dass 
diese  die  grundlage  ihres  wesens  ausmacht  Und  übertreibend  konnte 
man  meinen,  im  wahren  sinne  natürlich  leben  heisse  anmutig  sein. 

Schon  vor  diesem  endpunkte  der  entwicklung  war  die  Grase 
mit  der  Sittlichkeit  in  beziehung  gesetzt  worden.    Die  natürlichen 
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und  die  künstlichen^  die  konventionellen  firenden  des  leben8  mit 
weisem  masse  gemessen  galt  für  ihre  lehre.  Durch  die  Anakreontik 
und  Horaz  war  ein  abgeschwächter  Epikurismus  in  die  Grazien- 
philosophie gelangt^  fUr  den  die  Grazienvorstellung  des  altertums 
keinerlei  anhält  bot  Sie  hatte  sich  auf  wolihun  und  dankbarkeit 
als  ethische  kennzeichen  der  Grazie  beschribikt,  worauf  der  philo- 
logische historiker  Herder  zurückgreift.  In  Deutschland  aber  um- 
fasste  die  anmut  ein  weiteres  gebiet  der  sitte,  ja  das  ganze  gebiet 
der  Sittlichkeit;  und  sowie  diese  unter  das  zeichen  des  natürlichen 
trat,  folgte  die  Grazie  auch  hierhin  nach. 

Seit  sich  das  Verständnis  f&r  anmut  regte,  war  man  bestrebt^  ihr 
wesen  ästhetisch  zu  ergründen.  Doch,  suchte  man  im  17.  Jahrhundert 
die  antike  Graziengruppe  auf  die  begriffe  von  wolthat  und  dank- 
barkeit zu  deuten,  so  ging  jetzt  die  theorie  nicht  von  der  antiken 
Vorstellung  aus,  sondern  hielt  sich  an  die  Wirklichkeit  Aus  dem 
leben  oder  der  dichtung  nahm  sie  ihre  beispiele.  Und  Winckel- 
mann,  der  der  Grazie  in  den  kunstwerken  des  altertums  nachgeht, 
hält  sich  nicht  an  die  Graziengruppe,  sondern  an  die  werke  der 
bildhauerkunst  im  allgemeinen.  Auch  die  theorie  steht  unter  der 
einwirkung  jenes  Umschwunges  im  geistigen  leben,  wenn  sie  die 
anmut  zu  ergründen  sucht  Sie  wird  von  der  dichtung  beeinflusst^ 
wirkt  aber  auch  ihrerseits  auf  diese  ein.  Sie  stellt  den  weiblichen 
Charakter  der  anmut  fest,  den  die  dichtung  schon  zum  ausdruck 
gebracht  hatte. 

Wie  die  philosophie  den  Grazien  nachiorscht,  so  werden  diese 
heiteren  gestalten  der  philosophie  nahe  gebracht,  deren  ernst  sie 
mildem  sollen,  ja  selbst  einer  philosophie  an  die  spitze  gestellt,  die 
in  massvollem  genuss  den  zweck  des  menschlichen  lebens  sucht  So 
verschaffen  sich  die  Grazien  räum  auf  allen  gebieten  des  geistigen 
lebens.  Kunst  und  Wissenschaft  wird  ihnen  unterworfen,  d.  h.  wieder, 
sie  sind  das  Symbol  einer  heiteren,  sanften  Weiblichkeit,  unter  deren 
zeichen  eine  bedeutsame  periode  unserer  litteratur  steht  Denn  die 
Grazien  beschränken  sich  nicht  auf  die  Anakreontik;  mehr  oder 
minder  äussern  sie  ihren  einfluss  in  weitesten  kreisen.  Was  zart 
ist  an  körper  und  geist,  was  empfindsam  und  im  wahrsten  sinne 
der  empfindung  voll,  was  tief  innerlich  ist  in  jeglicher  kunst 
und  Wissenschaft  wie  in  natur  und  im  leben,  hat  die  Grazien  zur 
gottheit.  Und  so  knüpft  an  den  mythus  von  Venus  und  dem 
gürtel  der  Grazien  noch  SchiUer  an,  als  er  den  typus  der  schönen 
seele  in  seiner  Vollendung  aufbaut 
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Vorwort. 


Hebbel's  System  gleicht  einem  grofsen  Mosaikbilde,  dessen  ein- 
zelne Bestandteile  durch  die  Werke,  Tagebücher  und  Briefe  des 
Dichters  weit  verstreut  sind.  Dafs  bei  den  Strei&ügen  und  Wan- 
derungen durch  das,  was  er  uns  hinterlassen  hat,  nicht  jeder  wertvolle 
und  zu  einer  durchaus  vollständigen  Rekonstruktion  nötige  Bestand- 
teil des  Ganzen  aufgesammelt  und  an  die  ihm  gebührende  Stelle 
gesetzt  werden  konnte,  ist  bei  der  aufserordentlich  grofsen  Zahl  der 
einschlägigen  Aphorismen  und  Philosopheme  begreiflich.  Ich  glaube 
aber  trotzdem,  dafs  meine  Rekonstruktion  eine  einigermafsen  deut- 
liche Anschauung  des  Urbildes  vermittelt,  dafs,  um  es  kurz  zu  sagen, 
Hebbel  in  ihr  sich  selbst  wiedererkennen  würde. 

Dafs  ich,  bei  der  zum  Teil  fragmentarischen  Beschaffenheit  des 
Systems  und  dem  Mangel  eines  systematischen  Aufbaus,  manches 
aus  eigenen  Mitteln  habe  zuschiefsen  müssen,  dafs  es  oft  nötig  war, 
Einfassungen,  Klammem  und  Stützen  anzubringen,  das  kann  mir, 
wie  ich  meine,  nur  von  denen  zum  Vorwurf  gemacht  werden,  welche 
diesen  Hilfskonstruktionen  in  dem  Sinne  eine  selbstständige  Bedeu- 
tung beilegen,  als  ob  sie  meine  persönlichen  Ansichten  darlegen 
sollten.  Der  aufrnerksame  Leser  wird  indessen  sogleich  sehen,  dafs 
dies  nicht  Behauptungen  sind,  die  ich  aus  eigener  Machtvollkommen- 
heit in  die  Welt  zu  schleudern  mich  unterfange,  sondern  dafs  es 
eben  lediglich,  und  zwar  im  Geiste  des  Systems  angelegte  Hilüs- 
konstruktionen  sind,  deren  Beschaffenheit  meist  durch  das  System 
selbst  bedingt  ist,^  Leitern,  Treppen,  Gerüste,  auf  denen  man  zu 
den  Verzweigungen  des  Grundgedankens  gelangt 

'  Eine  solche  Hilfiskonstraktion  ist,  um  ein  Beispiel  zu  geben,  die  Be- 
merkung auf  Seite  48  o.  über  die  Beschaffenheit  des  Selbstbewufstseins  der 
Idee,  oder  auf  Seite  42  der  Abschnitt  g;  zum  großen  Teil  auch  die  Auseinander- 
setzungen, die  zur  Annahme  der  symbolisierenden  Betrachtungsweise  fähren. 


—    vin    — 

Was  die  Anordnung  der  Teile  betrifft,  so  habe  ich  geglaabt, 
denjenigen  Weg  einschlagen  zn  sollen,  auf  dem  ich  selbst  zur  Kennt- 
nis des  Systems  Hebbel's  gelangt  bin.  Dafs  meine  wachsende  Ein- 
sicht in  dasselbe  den  früher  entstandenen  Teilen  durch  nachträglich 
vorgenommene  Verbesserungen  und  Erweiterungen  zu  Gute  gekommen 
ist^  ist  selbstverständlich. 

Einige  spätere  Zusätze,  die  fast  alle  im  Anhang  untergebracht 
sind,  verdanken  der  Anregung  Herrn  Prof.  EüLPs'By  einige  Mil- 
derungen kritischer  Bemerkungen  über  Hebbel,  sowie  Umstellungen 
einzelner  Abschnitte,  derjenigen  des  Herrn  Pro£  B.  M.  Wjbbiieb  ihre 
Entstehung.  Für  alle  Anregung  und  Förderung  ihnen  beiden  her> 
liebsten  Dank! 

Die  erste  Abteiluug  des  ersten  Teils  erschien  unter  dem  Titel 
des  vorliegenden  Buches  als  Dissertation  Würzburg  1902. 

Meinem  Bedauern  darüber,  dafs  der  vorliegenden  Arbeit  Rica. 
Mabia  Webneb's  historisch-kritische  Ausgabe  der  Werke  Hbbbbl's 
nicht  zu  Orunde  gelegt  werden  konnte,  habe  ich  am  Schlüsse  der 
hier  folgenden  Einleitung  Ausdruck  gegeben.  Da  sie  noch  nicht 
vollständig  erschienen  ist,  habe  ich  der  Eiinheitlichkeit  wegen  nur 
nach  der  alten  Ausgabe  (Kuh-E^bumm)  citiert.  Von  ganz  besonderer 
Wichtigkeit  und  gröfstem  Interesse  scheinen  mir  die  der  Wessel- 
burener  Zeit  angehörigen  Jugendarbeiten  Hebbel's  zu  sein,  die  die 
WEBNEB'sche  Ausgabe  zum  ersten  Mal  im  Zusammenhang  darbietet 
(Dramatisches,  Novellen  und  Barzahlungen,  Aphorismen  und  Gtedichte^ 
Ich  werde  auf  sie  zur  Ergänzung  der  vorliegenden  Darstellung  des 
Systems  in  einem  in  Vorbereitung  befindlichen  Schriftchen  d^Der 
junge  Hebbel'*)  näher  eingehen. 

Würzburg,  Dezember  1902. 

Arno  Seheonert. 
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Einleitung. 


I.   Ober  den  in  der  vorliegenden  Untersuchung  zu  gewinnenden 
Standpunict  und   Ober  die  Eigenart    der  Persönlichiceit  und  der 

refleictierenden  Natur  Friedrich  Hebbel'8. 

Es  ist  keine  freudige,  keine  erhebende  Empfindung,  die  als 
Gesanunteindruck  zurückbleibt,  wenn  man  sich  mit  den  Werken 
FsiEDBiCH  Hebbel's,  mit  seinen  Tagebüchern  und  seinen  Lebens« 
schicksalen  vertraut  gemacht  hat. 

Ich  habe  mich  bemüht,  in  der  vorliegenden  Untersuchung  unter 
anderm  zu  zeigen,  dafs  bei  Hebbel  Leben  und  Dichten  aufs  Engste 
zusammenhingen,  ja  zum  Teil  zusammenfielen,  dafis  Ästhetik  und  er- 
worbene Lebensphilosophie  so  innig  in  ihm  verflochten  waren,  dafs 
sie  oft  nicht  mehr  von  einander  zu  trennen  sind.  Mit  der  künst- 
lerischen Phantasie  philosophierte  und  erlebte  er,  der  Dichter  trug 
den  Philosophen,  den  Ästhetiker,  den  Menschen;  seine  Philosophie 
ist  eine  Lebensästhetik,  seine  Ästhetik  eine  ästhetisierende  Lebens- 
philosophie. Der  Kern  beider  aber,  aus  dem  sie  alle  ihre  Wurzeln 
herleiten,  ist  ein  transcendent-ethischer.  So  erlangt  Felix  Bambebg's 
treflender  Ausspruch,  dafs  Hebbel's  Dichtergenie  weniger  das  Aus- 
strömen einer  reichen  Begabung,  als  vielmehr  die  Form  und  Ver- 
söhnung suchende  Gesammtmasse  seines  innem  und  äufsem  Lebens 
sei  (T.  I.  Vn  m.),  eine  erhöhte  Bedeutung.  „Das  ganze  Leben  ist 
ein  verunglückter  Versuch  des  Lidividuums,  Form  zu  erlangen''  (T.  IL 
1  u.),  sagt  der  Dichter  selbst  in  einer  Betrachtung  über  die  eigenen 
Tagebücher. 

Wenn  dem  vom  Schicksal  gemiüshandelten  Knaben,  Jüngling  und 
Mann,  der  von  jedem  Kreis,  worin  man  das  Leben  bescheiden  geniefst^ 
sich  ausgesperrt  sah  (T.  n.  115  m.),  und  der  sich  dennoch  so  trotzig 
und  unfügsam  emporrichtete,  wenn  diesem  mühsam  von  allen  Miseren 
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sich  losringenden  Leben  auch  in  spätem  Tagen  die  Sonnenstrahlen 
nicht  gefehlt  haben,  so  erscheint  doch  sein  Glück  als  ein  leicht  ver- 
letzbares, wie  eine  kaum  geheilte  Wunde,  die  der  Schonung  and  des 
Schutzes  bedarf.  Es  liegt  viel  unversöhntes  und  wenig  Befireiendes 
über  dem  Leben  und  Dichten  dieses  eigenartigen  Mannes.  Im  An- 
schlufs  an  Bambebg's  Wort  aber  kann  man  über  Hebbel's  Werke 
den  Ausspruch  als  Motto  setzen,  der  sich  unt^r  der  Bezeichnung 
„Meine  dichterischen  Arbeiten"  im  Tagebuch  findet: 

yjAbgestoIsne  BlütenBchaalen, 

Drin  die  Frucht,  die  ernste,  schwoll! 

Wenn  wieder  eine  fällt:  Beweis,  dals  die  Fracht  selbst  sich  ver- 
gröüserte.    Mag  also  mit  jenen  der  Wind  spielen!^'   (T.  IL  280  u.) 

Allein  es  däucht  ihm  eine  Sünde  wider  den  heiligen  G^ist  der 
Wahrheit,  wenn  ein  Dichter  seinen  Werken  eine  Versöhnung  ein- 
zuhauchen sucht,  von  der  er  selbst  noch  fem  ist  (T.  11.  259  u.). 
So  dürfen  wir  annehmen,  dafs  er  selbst  in  sich  Versöhnung  und 
Ausgleich  gefunden  hat,  wenn  auch  wir  in  seiner  Tragödie  nicht 
immer  zu  ihnen  gelangen,  so  yersöhnend  und  ausgleichend  sie  auch, 
wie  wir  noch  sehen  werden,  sein  solL 

Wir  empfangen  von  der  HEBBEL'schen  Tragödie,  wenn  es  erlaubt 
ist,  in  einem  Vergleich  einen  emphatischen  Ton  anzuschlagen,  nicht 
den  Eindruck  eines  Helden,  der  vor  unsem  Augen  kämpfend  und 
ringend  zusammenbricht,  sie  gleicht  vielmehr  einem  Adler,  der  mit 
zerschossenen  Flügeln  am  Boden  flattert;  wir  werden  nicht  in  einen 
Tempel  geführt,  in  dem  die  mächtigste  Erschütterung  uns  noch  zo 
erheben  vermag,  wir  werden  in  einem  Bichtersaale  festgehalten,  in 
dem  ein  rächendes  und  strafendes  Geschick  uns  unsichtbar  umstreifti 
und  in  dem  wir  eine  ernste  und  strenge,  sittliche  Belehrung  zu  ge- 
wärtigen haben,  die  nichts  Befreiendes  an  sich  hat.  Volkelt  weist 
in  seiner  Ästhetik  des  Tragischen  wiederholt  darauf  hin. 

Indessen  vermeidet  Hebbel  das  direkt  Empörende  und  streift 
nur  ab  und  zu  an  das  Oräfsliche,  fast  überall  aber  dämpft  er  das 
jähe  Auflodern  unsers  Entsetzens  durch  das  Beklemmende  und 
Niederdrückende,  das  seinen  Schöpfungen  eigen  ist  Es  fragt  sich, 
was  dazu  berechtigt,  einen  so  hohen  Mafsstab  an  die  Werice  des 
Dichters  zu  legen.  Ich  meine,  der  Mafsstab,  den  er  selbst  an  die 
Werke  anderer  legte,  wenn  es  sich  um  eine  allgemeine  Würdigung 
von  greisen  Gesichtspunkten  aus  handelte.  Er  hat,  wie  wir  im  Laufe 
dieser  Untersuchung  noch  sehen  werden,  Schilleb  mehr  als  einmal 
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Yöllige  Ideenlosigkeit  und  grenzenlose  Nichtigkeit  vorgeworfen,  er  hat 
ein  scharfes  Auge  und  eine  scharfe  Zunge  für  Mängel  GtOEthe's 
(W.  X-  45,  46  o.,  189  m.;  Br.  N.  11.  118  m.),  er  verweist  Calderoni 
von  den  höchsten  Stufen  in  der  Rangordnung  der  Dichter  (W.  X. 
44  u.),  er  läfst  Byron  ^  nur  in  sehr  beschränktem  Mafse  gelten 
(W.  XTT.  268  ff.),  ja  er  erkennt  den  von  ihm  unendlich  verehrten 
Shakespeare  eigentlich  auch  nicht  voll  an,  denn  nur  durch  seine 
besondere  künstlerische  Beschaffenheit  lassen  sich,  so  wird  uns  gesagt, 
seine  durchgängigen  Abweichungen  von  den  „allgemeinen  Kunst- 
gesetzen" rechtfertigen  (T.  11.  179.). 

Wenn  ich  von  einem  solchen  Mafsstabe  spreche,  so  kann  dies 
nicht  so  gemeint  sein,  als  wollte  ich  Hebbel's  Werke  und  Leben 
einer  Kritik  im  engem  Sinne  unterziehen.  Es  kann  weder  meine 
Aufgabe  sein,  noch  fühle  ich  mich  dazu  berufen,  diesen  Mann,  dem 
in  der  Litteratur  seit  Jahrzehnten  ein  bestimmter  und  bedeutungs- 
voller Rang  angewiesen  ist,  mit  Lob  oder  Tadel  zu  bedenken,  aber 
ich  meine,  dafs  sich  seine  Dichtungen,  wie  auch  sein  Leben,  einer 
kritischen  Beurteilung  nicht  entziehen,  wenn  durch  dieselbe  eine 
Erläuterung  und  Erklärung  seiner  ganzen  Denkweise  und  speciell 
seiner  ästhetisch-philosophischen  Anschauungen  erleichtert  wird; 
und  dies  wird  um  so  eher  der  Fall  sein,  als,  wie  ich  schon  hervor- 
hob, sein  Leben  oder  besser  Erleben  mit  seinem  Denken,  Dichten 
und  Sinnen  aufs  Engste  zusammenhing.  Für  diese  kritische  Be- 
urteilung aber  möchte  ich  den  angedeuteten  Mafsstab  gewinnen,  denn 
für  das  Formen  eines  charakteristischen  Bildes  scheint  mir  die 
glättende  und  beschönigende  Hand  nicht  geeignet,  mit  der  z.  B. 
Emil  Kuh  so  oft  Rauhes  und  Schroffes  in  Hebbel's  Eigenart  mildert 
und  die  Ecken  und  Kanten  seines  Wesens  abzuschleifen  bemüht  ist 
Solche  Mängel  und  Eigentümlichkeiten,  von  welchen  eine  stark  aus- 
geprägte, grofse  und  heftig  sich  äufsemde  Individualität  wohl  nur 
in  den  seltensten  Fällen  ganz  frei  sein  wird,  sind  als  ein  Beitrag 
zum  Verständnis  der  gesammten  Persönlichkeit  hinzunehmen.  Sie 
zu  bekritteln,  erscheint  mir  ebensowenig  zweckmäfsig,  als  das  Be- 
mühen, sie  zu  verdecken,  ihren  Träger  als  einen  nach  allen  Richtungen 


'  Hebbel's  Urteil  über  Calderon  scheint  von  Solgeb  beeinfluist  worden  zu. 
sein.    Vgl.  Soloeb,  Vorlesungen  über  Ästhetik  227  m.,  240  u.,  819  u.  820  o. 

'  ,,Lord  Byrons  ganze  Poesie  kommt  mir  vor,  wie  ein  absichtlich  in  die 
Länge  gezogener  Selbstmord  aus  Spleen.  Der  edle  Lord  schabt  ohne  Unterlaß 
an  seiner  Kehle,  aber  mit  dem  Bücken  des  Rasiermessers,  anstatt  mit  der 
Schneide"  (T.  IL  423  o.). 

1* 
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innern  und  äufsem  Lebens  gleich  vortrefflichen  und  yollkommeneii 
Menschen  hinzustellen  und  ihn  mit  einem  nach  allen  Seiten  strahlenden 
Glorienschein  zu  umgeben,  für  den  der  also  „Gerettete'^  sich  onter 
Umständen  selbst  bedankt  haben  würde. 

Die  Kluft  zwischen  Wollen  und  Vollbringen,  die  wir  in  Hebhel's 
dichterischen  Werken  entdecken,  zeigt  sich  auch  in  seinen  ästhetischen 
Schriften;  auch  hier  hat  sein  Kennen  vor  seinem  Können,  wie 
Th.  Poppe  es  nennt  (Palaestra  VIH.  54  m.),  einen  erheblichen  Vor- 
sprung, wobei  jedoch  unter  ,,Kennen''  mehr  das  zu  verstehen  ist, 
was  er  zu  leisten  beabsichtigte. 

So  sagt  er  mit  einem  gewissen  Anhauch  souverainer  Herab- 
lassung, der  ganze  Mensch  in  seinem  Verhältnis  zur  Welt,  ja  zu 
sich  selbst,  beruhe  auf  der  Sprache  (W.  XIL  112  u.),  und  Kakt, 
der  die  Sprache  auch  nicht  der  flüchtigsten  Prüfung  unterzogen 
habe,  hätte  sich  durch  ihre  gründliche  Betrachtung  manche  Mühe 
ersparen  können,  die  er  sich  nun  machen  mufste,  um  auf  einem  Um- 
wege zu  seinem  Resultate  zu  gelangen,  das  auf  dem  nächsten  zu  er- 
reichen gewesen  wäre  (W.  XII.  112  m.  u.).  Und  femer:  aus  dem 
Unterschiede  zwischen  Natur  und  Kunst,  der  darauf  beruhe,  daÜB 
jene  sich  nicht  ins  Enge  zusammenziehen,  diese  sich  nicht  ins  Un- 
ermefsliche  ausbreiten  könne,  aus  diesem  Unterschiede  liefsen  sich 
die  Grundgesetze  der  Kunst  und  die  meisten  Probleme  der  Nator 
ableiten  (T.  IL  179  m.).  Wer  erwartet  hier  nicht  eine  tiefe  und 
überraschende  Belehrung?  Aber  sie  wird  uns  nur  in  sehr  geringem 
Mafse  und  äufserst  fragmentarisch  zu  Teil.  Indessen  haben  wir  in 
Hebbel  einen  durchaus  ernst  zu  nehmenden  Mann  vor  uns,  wir 
können  nicht  annehmen,  dafs  er  solche  Betrachtungen  leichtfertig 
und  von  oben  herab  hingeschrieben  hat,  nur  um  seinen  Bogen  zn 
füllen  und  sich  mit  dem  Nimbus  tiefer  Gelehrsamkeit  zu  umgeben. 
Wir  werden  daher  diese  Erscheinung  aus  seiner  innersten  Natur  zu 
erklären  haben,  beziehungsweise  aus  jener  eine  Erklärung  dieser 
anstreben  müssen. 

Ich  glaube,  es  ist  nicht  zuviel  gesagt,  wenn  man  behauptet» 
dafs  Hebbel  durchweg,  im  Leben  und  Dichten,  kein  Forum  an- 
erkannte, vor  dem  er  hätte  bestehen  müssen,  keiner  Autorität  sich 
fügte,  niemandem  den  eigenen  Willen  unterordnete,  als  sich  selbst^ 
So  fand  er  denn  auch  mit  einem  instinktartigen  Scharfblick  fbgsame 
Naturen  heraus,   und  gerade   die  Fügsamsten  der  Fügsamen  waren 


*  Vgl.  den  Ausspruch  Gbillparzrb's  über  Hebbel  (T.  IL  499  n.). 
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es,  die  mit  den  engsten  Banden  an  ihn  geknüpft  waren:  wahrhafte 
Engel,  wie  seine  Gattin  und  Elise  Lensing,  und  ein  seltenes  Muster 
von  Gutmütigkeit  und  Anhänglichkeit,  wie  Emil  Ktjh.  Auch  seines 
früh  verstorbenen  Jugendfreundes  Rousseau  ist  hier  zu  gedenken. 
Des  Erstem  Schicksal  gewinnt  einen  tragischen  Anstrich ,  wenn 
wir  uns  yom  Herausgeber  seiner  Biographie  Hebbel's  sagen 
lassen,  dafs  er  sein  Leben  an  dieses  Werk  gesetzt,  ja,  dafs  es  ihm 
sein  Leben  gekostet  habe  (Kuh  L  VIL  m.). 

Jedem  Zwange  abhold  (vgl.  Br.  11.  477  m.),  hat  Hebbel  nie 
einen  bürgerlichen  Beruf  ausgefüllt  und  wohl  auch  nie  das  Bedürfnis 
nach  einem  solchen  gefühlt^  Selbst  in  den  Zeiten  bitterster  Not, 
in  denen  er  fast  ausschliefslich  von  den  Zuwendungen  Elise  Lensing's 
lebte,  schreibt  er  an  die  Schoppe,  er  betreibe  seine  Studien  ganz 
privatim  und  ohne  die  geringste  Bücksicht  auf  eine  Stellung  im 
Leben,  auf  die  er  Verzicht  leiste,  weil  er  auf  vieles  Andere  Verzicht 
leisten  könne  (T.  L  64  u.),  und  immer  wieder  weist  er  das  Ansinnen, 
sich  doch  endlich  zu  einem  Berufe  oder  zur  Annahme  einer  Stellung 
zu  entschliefsen  (Kuh  II.  138  m.),  nicht  ohne  eine  gewisse  Indignation 
zurück;  er  zog  es  vor,   auf  „vieles  Andere"  Verzicht  zu  leisten.  — 

Aus  diesem  Abschütteln  jeglichen  Zwanges^  werden  wir  alles 
das  verstehen,  was  Kuh  als  „Eönigslaunen^'  Hebbel's  bezeichnet 
(Kuh  n.  633  m. — 634),  und  es  begreiflich  finden,  dafs  er  sein  Be- 
gehren nach  Bevormundung  und  Alleinbesitz  seiner  Freunde  gar 
noch  vor  seinem  Gewissen  als  hohe,  sittliche  Anforderung  zu  be- 
glaubigen suchte  (EuH  II.  422  o.),  dafs  er  Kuh,  dem  es  gestattet 
war,  bis  zu  dem  Augenblick  bei  ihm  zu  bleiben,  in  dem  er  zu 
dichten  begann,  dafs  er  ihn,  wenn  dieser  Augenblick  gekommen 
war,  mit  jener  Handbewegung  (Kuh  II.  655  m.)  verabschiedete,  der 
Hebbel  selbst  einem  König  gegenüber,  dessen  Mildthätigkeit  er  an- 
sprach, zuvorzukommen  wufste  (Kuh  II.  12  u.),  ja  dafs  der  Dichter 
sich  allen  Ernstes  einbildete,  er  könne  einen  Menschen,  den  er  be- 
seitigen wollte,  durch  die  blofse  Koncentration  seines  Willens  aus 
der   Welt  hinausdenken   (Kuh  II.  640  o.).     Freilich   wird  Hebbel 


^  Als  den  Aasdmck  eines  solchen  Bedürfnisses  wird  man  seine  Äolserong 
an  Uechtbitz  (Br.  II.  233  m.)  kaam  gelten  lassen.  Vgl.  die  interessante 
ÄnJserung  an  die  Prinzessin  Wittgenstein  Br.  II.  477  m. 

'  Vgl.  seine  Schroffheit  gegen  Gutzkow  (T.  I.  231  n.)  und  seinen  Wider- 
willen, offenbare,  metrische  Fehler  in  seinen  Gedichten  abzuändern  (Kuh  II. 
571  m.  u.).  Hsbbel's  Verhältnis  zu  Uhland  (vgl.  T.  L  244  o.,  245  o.)  zeigt, 
da(s  er  das  Persönliche  seinen  künstlerischen  Überzeugungen  unterordnete. 
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Äufseningen,   wie  die  letzte,   wohl  nur  einem  Publikmn  gegenüber 
riskiert  haben,  das  ihn  bereits  stark  verwöhnt  hatte. 

Dafs  seine  Eigenart,  wie  seinen  Dichtungen,  so  auch  seinen  ästhe- 
tischen Schriften  sich  aufprägte,  kann  nicht  überraschen.  Ans 
ihr  erklärt  sich  der  polternde  Dogmatismus  seines  Verfahrens,  die 
apodiktische  Art,  mit  der  er  seine  Meinung  mehr  hinschleudert,  ab 
vorträgt  Wir  vermissen  daher  auch  durchweg  eine  klare  Ent- 
Wickelung,  eine  systematische  Auseinandersetzung  und  einen  exakten 
Aufbau.^  Gleich  fertig,  aphoristisch,  lakonisch  hingeworfen,  zum 
Teil  dunkel  und  vieldeutig,  gleichen  seine  Philosopheme  vielfach 
Anmerkungen,  zu  denen  wir  einen  Text  wünschen,  er  spricht  in 
Resultaten,  zu  denen  wir  die  Berechnung  aufstellen  müssen,  und 
seine  Aussprüche  gleichen  Fialen  und  Bekrönungen,  die  zwar  in  den 
Himmel  ragen,  zu  denen  aber  wiederum  wir  einen  tragenden  unter- 
bau zu  konstruieren  haben.  Man  kann  über  seine  ästhetischen 
Schriften  nicht  die  Worte  setzen,  die  er  an  Schiller  richtet: 

„Unter  den  Richtern  der  Form  bist  Du  der  Erste,  der  Einsöge, 
der  das  Gesetz,  das  er  giebt,  gleich  schon  im  Geben  erfnllt*' 

(w.  vn.  210  o.) 

Es  liegt  etwas  wie  Selbsterkenntnis  in  diesem  Distichon.  Wenn 
wir  auch  dem  Dichter  in  der  Behandlung  ästhetischer  Fragen 
gern  jede  Freiheit  zugestehen  und  nachsehen,  so  bleibt  es  doch  ver- 
wunderlich, dafs  Hebbel,  der  öffentlich  als  Eunstrichter  auftrat 
der  mehr  als  eine  ästhetische  Kontroverse  ausfocht,  der  in  ästhetischen 
Fragen  angriff  und  noch  mehr  angegriffen  wurde,  ja  der  jahraus, 
jahrein  einen  sehr  grofsen  Teil  seiner  Zeit  mit  Nachdenken  und 
Gesprächen  über  diese  Dinge  zubrachte,  dafs  er  es  nicht  unternahm, 
an  eine  zusammenhängende  Darstellung  seiner  Anschauungen  zu 
gehen.  Sein  Bedürfnis,  sich  ästhetisch  auszusprechen,  war  gewils 
grofs,  schickte  er  doch  mehreren  seiner  Dramen  deren  ästhetische 
Rechtfertigung  voraus.  (Vgl  Kuh  L  611  u.,  512  o.)  Er  hat  in 
Zeiten  einen  entschiedenen  Widerwillen  gegen  eine  Beweisftihrang 
oder  eine  dieser  nahe  kommende  überzeugende  Entwickelang  gezeigt 
So  sagt  er  in  seiner  Schrift  „Mein  Wort  über  das  Drama",  er  glaube, 

*  Höchst  charakteristisch  bekennt  er  der  Prinsessin  Wittgenstein,  ihre 
Kritik  seiner  Aufsätze  sei  vortrefflich,  und  gern  würde  er  sich  nach  ihr  liehfeen, 
aher  er  könne  sich  nun  einmal  nur  aphoristisch  Ia(sem  und  lege  dämm  seine 
Kunst-  und  Weltanschauung  am  liebsten  in  Epigrammen  nieder,  wenn  er  nidit 
mündlich  andere  zur  Adoption  seiner  Gedanken  veranlassen  kOnne, 
was  er  freilich  vorziehe  (Br.  IL  481  o.). 
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Dank  zu  verdienen,  dafs  er  die  ,,paar  Dogmen'%  die  er  hier  näher 
bestimmen  wollte,  ,,ohne  Umschweife''  gegeben  habe  und  »,nicht  nach 
Art  der  gelehrten  Handwerker  den  ganzen  dramatischen  Katechismus 
repetirte*'  (W.  X-  26  o.).  Die  „Methode**  aber  ist  ihm  ein  „ab- 
schreckendes Handwerkszeug*'  (W.  X.  33  u.).  ^  Wiewohl  der  EinfluTs 
seiner  Unfügsam^eit  auf  seine  Werke  schwieriger  nachzuweisen  ist 
(bei  den  lyrischen  spürt  man  ihn  am  ehesten),  so  ist  er  doch  vor- 
handen und  auch  empfunden  worden.  In  einem  allerdings  etwas 
übertriebenen  Schreiben  sagt  ihm  ein  Bekannter,  Braun  von  Braun- 
thal, Folgendes:  „Es  fehlt  Ihnen,  vor  allem,  am  Princip  der  Liebe. 
Was  Ihnen  Natur  an  Kraft  zu  lieben  gegeben  haben  mag,  ver- 
geudeten Sie  an  sich  selbst  Daher  kommt  es,  dalis  alle  ihre  Dich- 
tungen kalt  lassen;  es  mangelt  ihnen  allen  eben  das  kleine  Etwas**« 
(Princip  der  Liebe.)  (Br.  11.  375  m.)  Leider  ist  es  mir  nicht  bekannt» 
was  Hebbel  zu  diesen  zwar  zu  weit  gehenden,  aber  im  Kern  sehr 
wahren  Worten  gesagt  hat 

Hebbel  klagt  selbst  über  seine  Unfähigkeit,  Abhandlungen  zu 
schreiben  (Br.  I.  292  m.  u.)  und  erklärt  anderseits  auch  wieder, 
gerade  in  polemisch-kritischen  Aufsätzen  besonders  klar  zu  sein. 
Einmal  jedoch  hat  er  sich  einem  Zwange,  seine  Ansichten  zu  ent- 
wickeln, gefügt  und  erkannte  er  ein  Forum  an,  vor  dem  er  zu  be- 
stehen hatte.  Das  Resultat  dieser  Fügsamkeit  ist  seine  Doktor- 
dissertation und  die  Beantwortung  der  ihm  von  der  philosophischen 
Fakultät  zu  Erlangen  vorgelegten  Fragen.  Elleine  Bruchstücke  aus 
beiden  finden  sich  im  Tagebuch  (T.  IL  95/6,  104/5).  Ich  bin  leider 
nicht  in  der  Lage,  die  unverkürzten  Originale  mitteilen  zu  können; 
sie  sind  in  Erlangen  nicht  vorhanden,  also  wohl  verloren  gegangen. 
Dies  ist  um  so  mehr  zu  beklagen,  als  sie  nicht  nur  psychologisch 
interessant,  sondern  auch  fär  Hebbel's  Ästhetik  ein  sehr  wertvolles 
Dokument  gewesen  wären,  wie  aus  den  Bruchstücken  zu  ersehen  ist 
Wir  finden  in  ihnen  die  Schuldfrage  und  die  Stellung,  welche  die 
Kunst  innerhalb  des  Weltganzen  einnimmt,  kurz  und  präcis  behandelt^ 
wie  sonst  nirgends  in  seinen  Werken,  und  der  Ton,  den  er  hier  an- 
schlägt, zeigt  weniger,  wie  sonst^  die  Absicht,  seine  Meinung  zu  ver- 
teidigen, als  vielmehr,   sie  klar  und  verständlich  zu  machen,   wenn 


*  Hebbel  weist  an  dieser  Stelle  darauf  hin,  daft  er  es  fftr  eine  Beleidigung 
des  Publikums  halte,  seinen  Gedankengang  im  Einzelnen  zu  geben ;  er  will  nur 
das  darbieten,  was  er  aus  als  bekannt  vorausgesetzten  Prämissen  neu  gewinnt 
Der  Erfolg  war  freilich  der,  da(s  er  mifsverstanden  wurde  oder  einer  böswilligen 
Kritik  Angriffspunkte  darbot. 
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auch  der  Stil  an  denjenigen  der  Vorrede  zur  „Maria  Magdalena^  ^ 
erinnert,  die  schon  durch  ihren  ungeheuerlichen  Periodenbaa  zu 
einer  qualvollen  Lektüre  wird.  Immerhin  wird  der  Vergleich  zeigen, 
dafs  sich  Hebbel  klar  ausdrücken  konnte,  wenn  er  wollte ,  oder 
besser,  mufste;  gesteht  er  doch  selbst:  „Was  mir  fehlt,  ist  der  Zwang 
zum  Schreiben''  (T.  IL  204  u.).  Dies  nicht  zum  Vorwurf,  sondern 
nur  zur  Charakteristik  seiner  Eigenart,  in  der  wir  mit  Bamberg  die 
Form  und  Versöhnung  suchende  Gesammtmasse  seines  innem  und 
äufsern  Lebens  erblicken  müssen.  Es  gilt  dieses  Wort  übrigens  in 
seiner  allereigensten  Bedeutung,  worauf  ich  am  Schlüsse  dieser  Unter- 
suchung hinweisen  werde. 

In  der  That,  die  Aufsätze  Hebbel's,  in  denen  er  seine  ästhe- 
tischen und  philosophischen  Ansichten  niederlegte,  sowie  die  zahl- 
reichen Aphorismen  in  den  Tagebüchern,  sind,  so  sehr  man  diesen 
auch  den  Wunsch,  veröffentlicht  und  gelesen  zu  werden,  anmerkt 
(vgl  T.  I.  5  m.),  nicht  sehr  geeignet,  ein  klares  Bild  der  An- 
schauungen des  Verfassers  zu  geben;  ihr  Eigentümliches  be- 
ruht mehr  darauf^  dafs  sie  uns,  unter  der  Voraussetzung  der  Be- 
kanntschaft mit  Hebbel's  Theorie,  ein  Bild  seines  Geisteslebens 
enthüllen,  sie  wirken  wie  Farbenstriche  und  Beiträge  zu  einer 
geistigen  Autobiographie. 

2.  Vergleich  mit  Schiller.  Ausschlierslich  dichterieche  Eiitwickeluni 

Hebbel's. 

Der  Vergleich  mit  Schiller,  der  ebenfalls  seine  ästhetischen 
Anschauungen  niederlegte,  stellt  sich  leicht  ein  und  ist  lehrreicL 
Man  könnte  sagen,  Schilleb  zeigt  uns,  was  er  fand,  und  HbbbwIj 
das,  was  er  suchte.  Schilleb  ist  immer  ruhig  und  abgeklärt ,  bei 
Hebbel  kündigt  sich  schon  in  dem  polternden  Ton,  dem  spmng- 
artigen  Gedankengang,  in  den  nervösen  Perioden  der  unruhig  nach 
einer  Form  suchende  Geist  an.  Dort  zeigt  uns  ein  geklärterp  b^ 
ruhigter  Geist  in  seinem  reinen  Spiegel  ein  sorgfältig  gemaltes  Bild, 
hier  stehen   wir   auf  yulkanischem   Boden,    der    die   Spuren   aller 


'  Die  von  Bamberq  mitgeteilte  Aufsening  Hsikb's  über  diese  Vorrede,  „et 
verstehe  sie  kein  Mensch"  (Br.  I.  252  o.),  ist  bezeichnend  genug.  Der  Meinung 
Bambbro's,  der  sie  übrigens  veranlafste  (Br.  ü.  189  o.),  und  ihre  formalen  und 
Btilistisclien  Vorzüge  preist,  kann  ich  mich  durchaus  nicht  anschliefBen;  ne  er- 
fordert, um  geniefsbar  zu  werden,  geradezu  ein  Studium  und  eine  Vertrautheit 
mit  Hbbbel's  Theorie. 
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Eruptionen  trägt,  die  ihm  seine  Gestalt  gegeben  haben,  man  vergifst 
über  dem  Gesagten  selten  den  Verfasser,  alles  hat  einen  stark  sub- 
jektiven Charakter.  Er  selbst  äu&ert  sich  einmal  über  die  Mög- 
lichkeit einer  subjektiv  stark  modificierten  Betrachtungsweise  wie 
folgt:  „Die  einzige  Wahrheit,  die  das  Leben  mich  gelehrt  hat,  ist 
die,  dafs  der  Mensch  über  Nichts  zu  einer  unveränderlichen  über- 
Zeugung  kommt,  und  dafs  alle  seine  Urteile  Nichts,  als  Entschlüsse 
sind,  Entschlüsse,  die  Sache  so  oder  so  anzusehen^'  (T.  11.  183  u.). 

Wir  werden  immer  an  das  aus  den  Tiefen  seines  Innern  sich 
losringende  Werden  seiner  Gedanken  erinnert,  und  dieses  Werden 
ist  ein  gewaltsames;  seine  Ausführungen  tragen  das  Gepräge  des 
mühsam  Gewordenen  und  gewaltsam  Hervorgebrochenen 
zugleich.  Dafs  dies  schon  äufserlich  bemerkbar  ist,  rechnet  er  sich 
keineswegs  zum  Vorwurf  an:  „Bei  Vergegenwärtigung  der  Zustände 
in  ihrer  organischen  Gesammtheit  erheben  sich  Verwickelung  und 
Verworrenheit  des  Periodengefüges,  Widerspruch  der  Bilder,  zu  wirk- 
samen Darstellungsmitteln,  hier  ist  das  Bingen  nach  Ausdruck  selbst 
Ausdruck"  (W.  X.  71  m.;  T.  H.  518  u.). 

Man  hat  Schilleb  den  Dichter  der  KANr'schen  Philosophie 
genannt;  in  noch  viel  höherm  Grade  ist  Hebbel  als  Dichter 
der  absoluten  Philosophie  zu  bezeichnen.  Wenn  er  selbst  ein- 
mal von  der  Entwickelung  des  Eunstphilosophen  Sohilleb  spricht, 
so  können  wir  von  einer  Entwickelung  des  Eunstphilo- 
sophen Hebbel  nicht  reden.  Ein  und  derselbe  Grundgedanke 
durchzieht  seine  Axiome  und  Aphorismen,  die,  wie  auch  seine 
gröfseren  Abhandlungen,  mehr  Protuberanzen,  als  Ausstrahlungen 
einer  absoluten  Centralsonne  vergleichbar  sind.  Alle  seine  Äufse- 
rungen,  zu  welcher  Zeit  sie  auch  abgefafst  sein  mögen,  zeigen  eine 
grofse  Ähnlichkeit  und  Verwandtschaft,  wenn  wir  dasjenige  abrechnen, 
was  der  Druck  äufserer  Verhältnisse  ihm  in  jungem  Jahren  an 
pessimistischer  Bitterkeit  abprefste.  Dafs  Hebbel  der  Dichter  der 
absoluten  Philosophie  genannt  werden  kann,  wird  sich  im  Laufe 
dieser  Untersuchung  aufs  Deutlichste  zeigen;  dafs  er  lediglich  als 
Dichter,  nicht  aber  als  Philosoph  und  Ästhetiker  eine  Entwickelung 
durchgemacht  hat,  darauf  kann  ich  hier  nicht  näher  eingehen,  da 
ich  in  meinen  Ausführungen  die  Kenntnis  alles  Folgenden  voraus- 
setzen müfste.  Ich  werde  daher  diese  Punkte  in  einem  Anhange 
behandeln. 
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3.  Ein  Grundgedanke.  Verhältnis  Hebbel's  zur  absoluten  PhilosopUe. 

Den  Grandgedanken,  auf  dem  ELebbbl's  Ästhetik,  Lebens- 
Philosophie  und  Metaphysik  sich  erheben,  könnte  man  bezeichnen 
als  ein  pantheistisch-symbolisierendes  Weiterspinnen  der 
Lehre  von  der  Idealität  des  Baumes  und  der  Zeit  in  eine 
transcedente  Ethik  mit,  wenn  auch  lebenbejahender,  so 
doch  auf  eine  Entindividualisierung  abzielender  Tendenz. 

Der  Einfluls  Kantus  ist  wegen  der  erst  später  erfolgten  Be- 
kanntschaft des  Dichters  mit  ihm  ausgeschlossen,  ebensowenig  ist  er 
direkt  von  jener  Lehre  ausgegangen,  wenn  ihm  ihr  Grundgedanke 
auch  nicht  fremd  war.  ^ 

Es  fragt  sich,  wie  Hebbel  zur  absoluten  Philosophie  steht,  deren 
Charakter  seinem  System  auf  das  Unverkennbarste  aufgedrückt  ist 
Von  Vertretern  dieser  Philosophie  kommen  Solgeb,  Schslung  und 
Hegel  in  Betracht  Hebbel's  System,  der  Pantragismns,  ist  eine 
einseitig  auf  das  Drama  zugeschnittene  Welt-  und  Kunstanschauong; 
und  man  gerät  leicht  zu  der  Annahme,  dafs  der  Dichter  das,  was 
ihm  von  der  Philosophie  seiner  Zeit,  besonders  in  der  entscheidenden 
Zeit  seines  Münchner  Aufenthaltes,  bekannt  wurde,  adoptierte  und, 
seinen  dramatischen  Gedanken  gemäfs,  umgestaltete.  Indessen  würde 
dies  bei  Hebbel  einen  bereits  vor  dieser  Berührung  erworbenen 
Standpunkt  voraussetzen,  von  dem  in  der  That  nicht  abzusehen  ist, 
ja  er  ist  in  einer  so  entschiedenen  Weise  vorhanden,  dafe  von  einem 
Einflufs  des  genannten  Philosophen  auf  Hebbel  schlechterdings 
kaum  gesprochen  werden  kann.  Es  ist  dies  eine  höchst  sonderbare 
Erscheinung;  der  Wesselburener  Maurerssohn  bezieht  nach  einer  im 
Vergleich  zu  einer  Qymnasialbildung  höchst  lückenhaften  und  ab> 
gekürzten  Vorbereitung  die  Universität  und  bringt  für  die  hochent- 
wickelte und  schwierige  Philosophie  seiner  Zeit  die  leitenden  Omnd- 
gedanken  fertig  mit,  ja  er  trägt  ein  ganzes  System  in  sich,  das  ans 
dem  Geiste  dieser  Philosophie  hervorgewachsen  ist  und  ihr  gegen- 
über einen  festen  und  eigenartigen  Standpunkt  bedeutet^  der  in  der 
Geschichte  der  Philosophie  und  der  Ästhetik  nicht  zu  vernachl&ssigen 
sein  wird.  Es  ist  ein  sehr  merkwürdiger  Anblick,  zu  sehen,  wie  der 
Geist  einer  Zeit,  von  nationalen  Eigentümlichkeiten  modifidert^  einem 
unsichtbaren  Fluidum  gleich,  alles  durchdringt,  was  er  gebiert,  wie 

^  Schon  1885  schreibt  er  in  sein  Tagebuch,  es  gäbe  gewisse  Gnmdb^griflei 
die  der  Seele  angeboren  sein  müfsten,  und  zu  diesen  gehören  Baam  and  Zeit 
(T.  I.  U  m.). 


—    11    — 

er  allen  Produkten  seine  Signatur  aufdrückt,  die  wir  in  allen  Gegen- 
ständen, Anschauungen,  Bestrebungen,  Kunstwerken  wiederfinden, 
die  uns  aus  monumentalen  Bauwerken  anblickt,  wie  aus  den  gering- 
fügigsten Gebrauchsgegenständen,  aus  Gemälden,  wie  aus  Vignetten 
oder  Monogrammen,  aus  den  sublimen  Produkten  des  Geistes,  wie 
aus  den  schlichtesten  und  naivsten  Aufserungen  desselben.  Hebbel 
ist  im  stärksten  Sinne  des  Wortes  Kind  seiner  Zeit,  durchaus  er- 
füllt von  dem,  was  man  in  weitester  Bedeutung  ihren  Stil  nennen 
kann,  und  er  ist  wohl  auch  aus  diesem  Grunde  nicht  epochemachend 
gewesen.  Wie  er  als  Dichter  keine  Schule  gemacht  hat,  so  war 
ihm  dieses  auch  als  Philosoph  oder  als  Ästhetiker  nicht  beschieden. 
Der  äufsere  Grund  für  das  Letztere  liegt  in  der  Undeutlichkeit,  Un- 
klarheit und,  wenn  man  so  sagen  darf,  Unhandlichkeit  der  Form, 
in  der  er  sein  System  niederlegte. 

Wir  haben  anzunehmen,  dafs  Hebbel  zu  seinen  Anschauungen 
durch  eigenes  Nachdenken  gekommen  ist  Seine  Tagebücher  be- 
ginnen mit  dem  23.  März  1835,  d.  h.,  als  er  22  Jahre  alt  war.  Exth 
giebt  an,  dafs  er  an  einem  Spätwintertage  des  Jahres  1835  zu  seinem 
ersten  langem  Aufenthalte  in  Hamburg  eintraf  (Euh  L  185  m.),  es 
müfsten  also  die  ersten  Tagebuchnotizen  noch  aus  Wesselburen 
stammen,  was  Hebbel  auf  dem  Titelblatt  allerdings  nicht  mit  ver- 
merkt hat  (T.  I.  3).  Er  schreibt  nun  an  Bbookhaüs  über  den  Ab- 
schlufs  seiner  Entwickelung  Folgendes:  „Ich  habe  seit  meinem 
228ten  Jahre,  wo  ich  den  gelehrten  Weg  einschlug  und  alle  bis 
dahin  versäumten  Stationen  nachholte,  nicht  eine  einzige  wirklich 
neue  Idee  gewonnen;  Alles,  was  ich  schon  mehr  oder  weniger 
dunkel  ahnte,  ist  in  mir  nur  weiter  entwickelt  und  links  und  rechts 
bestätigt  oder  bestritten  worden.''  Die  Einsamkeit  seiner  Jugend, 
so  fährt  er  fort,  habe  seinen  ursprünglichen  Kern  zusammengehalten 
und  sie  habe  zu  der  Zeit  ihr  Ende  genommen,  als  der  individuelle 
Mensch  in  ihm  seine  feste,  unzerstörbare  Form  ein  für  allemal  ge- 
wonnen gehabt  habe  (Br.  N.  I.  412  u.,  413  o.).  An  derselben  Stelle 
lehnt  er  den  Einflufs  Schellikg's  ab;  er  habe  bereits  zu  einer  Zeit^ 
da  er  Sghelling's  Namen  noch  nicht  kannte,  ein  Gedicht  geschrieben, 
in  dem  man  einen  Beweis  für  sein  tiefes  Eindringen  in  das  erste 
Stadium  der  SoHELLiNo'schen  Philosophie  habe  erblicken  wollen.  In 
demselben  Briefe  verwahrt  er  sich  gegen  den  Einflufs  Heoel's:  seine 
Studien  haben  sich  darum  bald  ausschliefslich  der  Geschichte  und 
Litteratur  zugewendet,  „weil  ich  bald  die  ErÜEihrung  machte,  dafs 
ich  der  Philosophie  trotz  aller  Anstrengungen,  an  denen  ich  es  wahr- 
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lieh  nicht  fehlen  liefs,  Nichts  abzugewinnen  vermogte.  Ich  habe  oft 
lächeln  müssen,  wenn  eine  gewisse  Kritik,  die  Autonomie  des  mensch* 
liehen  Geistes  verkennend,  und  nicht  ahnend,  dafs  der  allgemeine 
Gehalt  der  Menschheit  jedem  bevorzugten  Individuum  zugftnglich 
seyn  und  in  ihm  eine  neue  Form  finden  mufs,  in  meiner  Anschauung 
der  Welt  und  der  Dinge  den  Hegelianismus  zu  witteni  glaubte. 
Was  ich  als  Poesie  ausschwitzen  soll,  mufs  ich,  wenns  nicht  mein 
eigen  ist,  doch  erst  als  Philosophie  eingesogen  haben,  und  ich  er- 
innere mich  noch  des  Moments,  wo  ich  die  HEOELSche  Logik  und 
mit  ihr  den  ganzen  Hegel  für  immer  aus  der  Hand  legte,  weil  ich 
die  Identität  von  Seyn  und  Nicht  seyn  absolut  nicht  begreifen  konnte: 
wer  aber  auf  der  Schwelle  schon  stolpert,  wird  die  Geheimnisse  des 
Hauses  gewifs  nicht  entdecken"  (Br.  N.  L  415  o.  m.). 

Ahnlich,  wie  von  Schelling,  sagt  er  von  Hegel,  man  habe  ihn 
auf  Grund  eines  Gedichtes  aus  seinem  18.  Jahre,  in  dem  er  Heokl's 
Namen  noch  nicht  kannte,  für  einen  Schüler  und  Anhänger  dieses 
Philosophen  ausgegeben,  mit  dessen  Werken  er  erst  in  Kopenhagen 
vertraut  geworden  sei  (Br.  N.  I.  151  m.). 

In  Bezug  auf  den  Besuch  ScHELLiNG'scher  Vorlesungen  in 
München  berichtet  Euh,  Hebbel  habe  später  geäufsert,  ihm  sei 
dabei  gar  oft  das  Hexeneinmaleins  eingefallen  (Kuh  I.  297  o.)^ 
Sghelling's  und  Hegel's  Werke  hat  Hebbel,  wie  er  selbst  berichtet^ 
im  englischen  Garten  zu  München,  wo  er  in  ihnen  las,  buchstäblich 
mit  Füfsen  getreten,  weil  sie  ihn  verrückt  machten  (Br.  IL  7  m.). 
Von  der  seit  Kant  hervorgetretenen  Philosophie  sagt  er,  sie  habe 
den  allgemein-menschlichen  Bildungsprocefs  mehr  verwirrt,  als  ge- 
fordert (T.  n.  209  u.,  210  0.).  Hegel  ganz  besonders  wird  wieder- 
holt und  energisch  als  Lehrer  abgelehnt;'  zwar  ist  seine  Lehre  von 
der  Schuld  dieselbe,  wie  diejenige  Hebbel's,  dessen  ganzes  System 
eigentlich  nur  eine  Ausdehnung  jener  Lehre  von  der  Realdialektik 
der  sittlichen  Substanz  über  die  ganze  Welt  ist,  jedoch  hat  TTguuyi. 
selbst  diese  grofse  Ähnlichkeit  erst  später  entdeckt,  als  seine  An- 
schauung längst  feststand  (T.  IL  81  o.).^  So  entdeckt  er  auch  im 
März  1847,  dafs  seine  Ansicht  über  die  materielle  Geschichte  mit 
derjenigen  Kant's  übereinstimme  (T.  II.  252  u.,  253  c).  Solgeb  wird 
indessen  von  Hebbel  als  Lehrer  seiner  Jugend  bezeichnet,  den  er 

>  Vgl.  T.  L  86  u. 

«  T.  IL  91  m.,  118  u.,  178  o.,  217  m.,  355  m.,  409  o.;  W.  X.  97  o. 
'  BÖHHio,  (Carl,  die  Probleme  der  HseBBLSchen  Tragödien)  meint,   dais 
Hebbel  den  Heoel  sehen  SchuldbegrifF  Übernommen  habe  (14  m.). 


—     13     — 

eifrig  studiert  habe  (Br.  11.  234  o.).^  Auf  Einflüsse  von  SoHELUNa 
und  GöBRES  weist  Kuh  hin  (Eüh  L  297  ff.,  302  o.),  und  Hebbel  selbst 
schreibt  an  König  Maximilian  11.,  er  habe  in  München,  das  er  als 
seine  zweite  Vaterstadt  betrachte,  unter  unsterblichen  Lehrern  dem 
Studium  obgelegen  (Br.  II.  490  o.).  Wir  werden  jedoch  diese  Ein- 
flüsse, wenn  überhaupt  von  solchen  zu  reden  ist,  durchaus  nicht  hoch 
anzuschlagen  und  daran  festzuhalten  haben,  dals  Hebbel's  System 
bereits  vorher  in  seinen  Orundzügen  feststand'  und  in  der  Folge 
durchaus  selbständig  weiter  entwickelt  wurde,  und  dafe  die  Philosophie 
seiner  Zeit  nichts  vermochte,  als  ihm  seine  Ideen  zu  bestätigen  oder 
zu  bestreiten  (Br.  N.  I.  412  u.),  welches  Letztere  auf  Hebbel  gewifs 
keinen  Eindruck  gemacht  hat  Wir  haben  demzufolge  nicht 
von  Einflüssen,  sondern  nur  von  Ähnlichkeiten  und  Ver- 
wandtschaft des  HEBBEL'schen  Systems  mit  der  absoluten 
Philosophie  zu  reden.  Ich  werde  hierauf  im  Laufe  dieser  Unter- 
suchung und  im  Anhang  näher  eingehen. 

In  einer  Betrachtung  über  die  EANT*sche  Philosophie  sagt 
Hebbel,  sie  besehe  die  Werkzeuge,  mit  denen  der  Mensch  dem 
Universum  gegenüber  ausgerüstet  sei,  anstatt  sie  zu  gebrauchen 
(T.  n.  75  u.).  Im  Gegensatze  hierzu  rückt  dann  Hebbel  mit  diesen 
Werkzeugen  dem  Universum,  oder  der  Idee,  welchem  Ausdruck  wir 
überall  bei  ihm  begegnen,  sehr  energisch  zu  Leibe,  wobei  ihm  frei- 
lich manchmal  ein  kleines  Mifsgeschick  begegnet  (vgl.  T.  IL  75  m.). 
Das  giebt  seinen  Aussprüchen  in  der  ersten  Zeit  der  Beschäftigung 
mit  ihnen  etwas  Verblüffendes,  und  Worte  wie  ,3chönheit  ist  das 
Genie  der  Materie",  „Gott  ist  das  Gewissen  der  Natur",  „Das 
moderne  Schicksal  ist  die  Silhouette  Gottes",  „Genie  ist  Bewufstsein 
der  Welt",  oder  die  Behauptung,  dafs  Gott  nicht  spricht,  sind  den 
erwähnten  Fialen  vergleichbar  und  werden  erst  nach  der  Konstruktion 
ihres  Unterbaues  verständlich.  Dabei  zeigt  sich,  wie  ich  schon  her- 
vorhob, deutlich,  dafs  Hebbel  seinen  ursprünglichen  Grund- 
gedanken aufs  Innigste  erfafst  und  immer  beibehalten  hat, 
und  es  findet  sich  nichts  Widerspruchsvolles  in  seinen  An- 
sichten; aber  der  Umstand,  dafs  sie  uns  als  Konsequenzen  längerer 


^  Am  14.  Februar  und  2.  März  1838  empfing  er,  wie  er  bemerkt,  Solqib's 
Werke  (T.  I.  82  u.,  83  m.). 

'  Die  ersten  dreifsig  Seiten  der  Tagebücher,  die  die  Zeit  vor  dem  Mün- 
chen er  Aufenthalt  amfassen,  enthalten  bereits  für  sein  System  höchst  wichtige 
Bemerkungen.  Dafs  er  bereits  sehr  früh  mit  sich  fertig  war,  zeigt  die  Notiz 
T.  I.  181  m. 
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Denkprocesse,  die  wir  erst  anstellen  müssen,  entgegentreten,  die  Ait| 
wie  sie  vorgetragen  werden,  das  Alles  spricht  dafür,  dais  er  weniger 
durch  exaktes  Denken  zu  ihnen  gekommen  ist,  als  vielmehr  auf 
intuitivem  Wege,  durch  ein,  in  vertrautem  Gebiete  leicht  sich 
einstellendes  kontemplatives  Phantasieren,  und  so  können  wir 
ihn  in  dem  Sinne  als  einen  Naturästhetiker  bezeichnen,  in  dem  man 
von  einem  Natursänger  spricht. 

Zur  Charakteristik  des  Verhältnisses  Hebbel's  zu  Kunst  uid 
Welt  seien  einige  jener  vieldeutigen  Verse  angeführt,  die  sich  in 
einem  seiner  philosophischen  Gedichte,  „Das  Sein'^  betitelt,  finden: 


„So  braust  in  wohl  gemessenem  Taet 
Dahin  des  Lebens  Kataract, 
Dafs  jeder  Tropfe,  der  entspringt, 
Nach  Maafs  jedwedes  Sein  durchdringt 
Dafs  alle  Form  nur  Gränzen  steckt, 
Damit  sie  Eigenstes  erweckt, 
Und  dafs  das  ungeheure  All 
Sich  umwälzt  in  dem  kleinsten  BalL^' 

(W.  VIIL  178  o.). 

Sie  wirken  im  Rahmen  einer  philosophischen  Betrachtung,  in  welchem 
sie  uns  später  noch  einmal  begegnen  werden,  ÜEtst  rührend:  mit  dem 
innigen  Ernst  eines  schauenden  Kindes  steht  der  Dichter  den  g^ 
waltigen  Problemen  gegenüber,  die  trotz  der  tiefen  und  schlicht 
gehaltenen  Erkenntnis  nichts  vom  GreheimnisvoUen  und  Gewaltsamen 
einer  Naturkraft  verlieren;  alle  Bitterkeit  der  Vergänglichkeit  aber 
schlingt  sich  unvermerkt  um  den  naiven  Beschauer. 

4.  Art  und  Aufgabe  der  vorliegenden  Untersuchung  und  ihre  Quallen. 

Betrachten  wir  zunächst  die  allgemeine  Weltanschauung  Hbbbel'h 
Aphorismen  zu  einer  solchen  finden  wir  fast  durchweg  im  Verein  mit 
ästhetisch -metaphysischen  Betrachtungen  und  seinen  Aasf&hmngeB 
über  das  Drama,  da,  wie  er  hervorhebt,  das  Gesetz  des  Dramas  dem 
Weltlauf  selbst  zu  Grunde  liegt  (W.  XL  87  m.).  HierauSi  sowie  ans 
dem  Umstände,  dafs  die  Anschauungen  Hebbel's,  soweit  sie  hier  in 
Frage  kommen,  als  Variationen  eines  Grundgedankens  anzusehen 
sind,  ergiebt  es  sich,  dafs  ich  verschiedene  Punkte,  wenn  auch  in 
verschiedener  Beleuchtung,  mehrmals  werde  zur  Sprache  bringen 
müssen,  und  dafs  sich  gewisse  Wiederholungen  sowie  mehrfache  An* 
führung  besonders  wichtiger  Aussprüche  nötig  machen  werden. 
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Wie  nun  Hebbel's  eigene  Darstellung  seiner  Gedanken  ein 
umfassendes  System  und  eine  zusammenhängende  Dar- 
stellung vermissen  läfst^  so  finden  wir  weder  das  eine  noch  die 
andere  in  der  Litteratur  über  ihn. 

Dieses  System  aufzustellen  und  die  zusammenhängende 
Darstellung  seiner  Ansichten  zu  geben,  soll  die  Aufgabe 
dieser  Abhandlung  sein. 

Ich  habe  hervorgehoben,  daCs  Bjbbbel's  Ästhetik  mit  seiner  Welt- 
anschauung aufs  Innigste  zusammenhängt,  und  ihn  als  den  Dichter 
der  absoluten  Philosophie  bezeichnet,  was  in  einem  starken  Sinne 
gilt;  es  würde  also,  wenn  der  Gegenstand  der  vorliegenden  Unter- 
suchung ausschliefslich  Hebbel's  Ästhetik  wäre,  ein  Eingehen  auf 
seine  Weltanschauung  und  eine  Darstellung  derselben  unerläis- 
lich  sein,  was  um  so  mehr  der  Fall  ist,  als  es  sich  hier  um  eine 
Darlegung  seines  gesammten  Systems  handelt 

Was  die  Schriften  Hebbel's  betrifft,  aus  denen  wir  eine  Kennt- 
nis seines  Systems  erlangen  können,  so  kommen  zunächst  seine  dra- 
matischen Abhandlungen  in  Betracht  In  erster  Linie  die  Vorrede 
zu  Maria  Magdalene  und  das  zu  einer  Refutation  gegen  HEiSEBa 
erweiterte  Wort  über  das  Drama.  Wie  Hebbel  die  Gewohnheit 
hatte,  sich  in  endlosen  Kunstgesprächen  mit  Freunden  seine  eigenen 
Gedanken  klar  zu  reden,  so  sind  auch  diese  Abhandlungen  dem 
gleichen  Bedürfnis  entsprungen,  der  Dichter,  ja  wir  können  sagen 
der  durch  Mifsverstehen  seiner  Werke  gereizte  Dichter,  der  sich 
über  die  Probleme  seiner  Kunst  klar  zu  werden  und  seine 
Theorie  vor  sich  selbst  aufs  Neue  zu  rechtfertigen  sucht, 
trägt  den  Ästhetiker;  Hebbel  richtete  diese  Abhandlungen  mehr 
an  sich  selbst,  als  an  sein  Publikum,  und,  zufrieden,  sich  vorsieh 
selbst  gereinigt  zu  haben,  verzichtete  er  auf  diejenige  Klarheit,  die 
nötig  gewesen  wäre,  um  auch  nur  etwas  entfernter  Stehende  für  sich 
zu  gewinnen.  Etwas  Fertiges  vorzutragen  hat  Hebbel  fast  nie, 
einige  kritische  Betrachtungen  ausgenommen;  alles  wird,  er  redet 
und  schreibt  sich  seine  Gedanken  klar,  und  wenn  er  sagt,  eine 
künstlerische  oder  wissenschaftliche  Leistung  fördere  den  Hervor- 
bringer ^  an  sich  (Br.  N.  I.  240  m.),  so  hat  er  das  gewifs  selbst  lebhaft 
empfunden. 

'  Es  bezieht  sich  dies  nicht  auf  die  Konception  des  Vorzutragenden, 
sondern  auf  das  Vortragen  selbst;  beide  Vorgänge  scheinen  bei  Hebbel,  jedoch 
nur  bei  seinen  wissenschaftlichen  Auseinandersetzungen,  zusammengefallen 
zu  sein. 
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Die  beiden  genannten  Schriften  sind  unstreitig  das  Gehalt- 
vollste, was  Hbbbel  an  zusammenhängenden  Darlegungen  seines 
Standpunktes  geliefert  hat,  beziehen  sich  aber  ausschlieCslich  auf 
die  Tragödie.  Die  beiden  anderen  theoretischen  Abhandlungen,  über 
den  Stil  des  Dramas  und  über  das  Verhältnis  von  Ejraft  und  Er- 
kenntnis im  Dichter,  halten  durchaus  nicht,  was  sie  versprechen, 
und  stehen  an  Gehalt  weit  hinter  den  zuerst  genannten  zurück,  in 
denen  Hebbel's  System  im  Extrakt  enthalten  ist  Die  zahlreichen 
Kritiken  geben  Erläuterungen  und  Ergänzungen.  Die  Anschauungen 
über  Lyrik  und  Komödie  mufs  man  sich  aus  ihnen  mühsam  zu- 
sammensuchen, da  über  beide  eine  zusammenhängende  Darstellung 
nicht  vorhanden  ist  Das  Gleiche  gilt  von  Hebbsl's  Ansicht  über 
die  Sprache.  Sehr  wertvolle  Ergänzungen  und  Erläuterungen  zu  den 
genannten  Gegenständen  liefern  die  Tagebücher,  welche  wohl  als 
die  wichtigste  Quelle,  jedenfalls  aber  als  die  umfassendste  für  sein 
gesammtes  System  zu  bezeichnen  sind,  welches  aus  ihnen  allein 
würde  dargestellt  werden  können.  Sie  sind  ferner  die  einzige  QueUe 
für  seine  Philosophie,  speciell  für  seine  Metaphysik,  und  liefern  die 
wichtigsten  Beiträge  zu  der  Lehre  von  der  inneren  Form.  Freilich 
sind  sie  eine  nicht  leicht  zu  bearbeitende  Quelle  und  erfordern  eine 
groise  Vertrautheit  mit  ihnen;  über  Hunderte  von  Seiten  hinweg 
sind  Äufserungen  verstreut,  die  sich  auf  einen  und  denselben  Gegen- 
stand beziehen.  Man  hat  die  Empfindung,  als  ob  in  ihnen  HsBBsaii's 
System  zersprengt  und  über  einen  grofsen  Raum  verstreut  oder  wie 
ein  Strom  in  Tausende  von  Tropfen  verspritzt  sei,  aus  denen  man 
ihn  wieder  zusammenfliefsen  lassen  mufs.  Ergänzungen  zu  den  Tage- 
büchern bieten  Uebbel's  Briefe  an  Elise  Lensing;  man  ist  erstaunt 
über  diese  Liebesbriefe,  die  gröfstenteils  Metaphysik,  Philosophie  und 
Ästhetik  enthalten,  von  denen,  was  bemerkenswert  ist,  Hebbsl's 
Briefe  an  seine  Gattin  völlig  frei  sind.  Der  übrige  Briefwechsel  ist 
wiederum  als  eine  Ergänzung  zu  den  bisher  genannten  Quellen  zu 
betrachten,  enthält  aber  durchaus  nichts  Grundlegendes.  Die  von 
RiCHAED  Mabia  Webnsb  herausgegebene  Nachlese  bringt  fbr  Auf- 
stellung des  HsBBEL'schen  Systems  nichts  Neues,  wirft  jedoch  einige 
Lichter  auf  seine  Entwickelung  als  Dichter,  sowie  auf  diejenige,  die 
ihn  zu  seinem  System  gelangen  liefs.  Fast  noch  wichtiger,  als  sein 
Briefwechsel,  sind  seine  Epigramme,  welche  zu  allen  übrigen  Quellen 
Ergänzungen  und  Bestätigungen  liefern,  und  in  denen  er,  fireilich 
nicht  immer  zum  Vorteil  der  poetischen  Leistung,  seine  Welt-  und 
Kunstanschauungen  niederlegte  (Br.  N.  L  240  o.). 
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Dafs  seine  poetischen  Schöpfungen  als  höchst  wichtige,  auf- 
klärende Beispiele  für  die  von  ihm  aufgestellten  Lehren  zu  ver- 
werten sind,  ist  selbstverständlich. 

Von  dem,  was  über  Hebbel  geschrieben  worden  ist,  war  mir  als 
Quelle  nur  Küh's  Biographie  von  Bedeutung^  einschliefslich  dessen, 
was  von  anderer  Hand  stammt  und  von  Kuh  mitgeteilt  wird.  Es  ist 
jedoch  zu  bemerken,  dafs  Eüh  Hebbel's  System  nicht  erfafst  hat 

Auf  einige  andere  Arbeiten  werde  ich  im  Laufe  dieser  Unter- 
suchung zu  sprechen  kommen,  bezw.  im  Anhang  eingehen. 

Sehr  bedauert  habe  ich  es,  daGs  ich  die  im  Erscheinen  begriffene 
Gesammtausgabe  der  Werke  Hebbbl's  von  Richabb  Mabia  Webneb 
nicht  benutzen  konnte.  Sie  wird,  nach  den  mir  von  Herrn  Professor 
Wbbneb  gütigst  gestatteten  Einblicken,  durch  ihre  aktenmäisige 
Genauigkeit  und  Vollständigkeit  viele  neue  Belege  und  Bestätigungen 
zu  Hebbel's  System  bringen  und  im  Gesammtbilde  seiner  Thätigkeit 
viele  Lücken  ausfüllen,  die  von  den  frühem  Herausgebern  durch 
nicht  immer  verständnisvolles  Streichen  und  Kürzen  offen  gelassen 
worden  sind.  Dies  ist  um  so  mehr  zu  begrüfsen,  als  es  bei  Hebbel's 
Lakonismus  auf  jedes  Wort  und  auf  die  geringfügigste  Äuiserung 
ankommt 


SOHBÜVXBT. 


Erster  Teil. 

Allgemeine  Weltanschannng. 


Erste  Abteilung. 

Hebbel'b  Metaphysik  und  die  sie  ermöglichende 


I.  Allgemeine  Grundbetrachiung. 

„—  an  OöttUohem  darf 
Nie  freToln  der  Mensch!    GroAsprecheriach  Wort 
Der  Vermessenen  tühlt  den  gewaltigen  Schlag 
Der  bestrafenden  Hand 
Und  lehret  im  Alter  die  Weisheit."  (AntigoiM.) 

Dieses  Wort  des  Sophokles  als  tragischen  Kanon  (W.  X.  33  o.) 
bezeichnend,  führt  Hebbel  in  seiner  Schrift  „Mein  Wort  über  das 
Drama"  (W.  X.  ISflf.)  etwa  Folgendes  aus:  Das  „Göttliche",  an  dem 
der  Mensch  nie  freveln  soll,  ist  die  ,Jdee'S  ,,das  alles  bedingende 
sittliche  Gentrum''  im  Weltorganismus. 

Die  Vereinzelung,  das  Einzelleben,  vermag  nicht  Maus  zu  halten, 
dehnt  sich  eigenmächtig  aus,  widerstrebt  dadurch  der  Idee,  beleidigt 
sie  und  gerät  in  Schuld.  Diese,  die  „dramatische  Schuld''  (W.  X« 
14  0.),  liegt  im  starren,  eigenmächtigen  sich  Ausdehnen  des  Indi- 
viduums, sie  ist  vom  Menschen  nicht  zu  trennen,  sondern  „mit  dem 
Leben  selbst  gesetzt"  (W.  X  85  o.),  sie  begleitet  alles  menschliche 
Handeln,  liegt  nicht  in  der  Richtung  des  Willens,  sondern  in  diesem 
selbst  und  kann  daher  durch  gute,  wie  durch  verwerfliche  Thaten 
hervorgerufen  werden  (W.  X.  14  o.).  Hebbel  verwahrt  sich  aus- 
drücklich dagegen,  dafs,  einem  ersten  Individuum  gegenüber,  das  xa 
Beleidigende,  das  zu  Überschreitende,  in  ein  zweites  oder  drittes 
Individuum  verlegt  werde  (W.  X  32  u.,  33  o.). 

Also  die  Idee  wird  beleidigt^  und  durch  das  Drama  wird  ihr 
„Satisfaktion"  verschafft  (W.  X.  36  m.). 

Man  kann  nun,  nach  diesen  Ausführungen,  mit  Volkslt 
Hebbel's  Theorie  unter  die  Rubrik  der  „Uberhebungstheorieen"  setKen 
und  sagen,  dafs,  wenn  die  Schuld  schon  mit  dem  Leben  selbst  ge- 
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setzt  ist  und  im  menschlichen  Willen  von  yomherein  liegt,  die 
tragische  Person  sofort  zu  einem  Frevler  gebrandmarkt  wird,  und 
dafs  das  Leid,  das  ihr  geschieht,  als  etwas  Wohlverdientes,  von 
vornherein  restlos  in  die  wünschenswerte  Weltordnong  Aufgehendes 
anzusehen  ist  (Volkelt,  Ästhetik  des  Tragischen  105  ff.). 

Wir  können  hinzufügen,  dafs  die  tragische  Person  selbst  bei 
dem  besten  Willen,  und  wenn  sie  sich  die  grölste  Mühe  geben  würde, 
sich  frei  von  Schuld  zu  erhalten,  doch  dem  „gewaltigen  Schlag  der 
bestrafenden  Hand''  nicht  würde  entgehen  können,^  was  dann  die 
„sittliche  Weltordnung'',  also  etwas,  davor  wir  uns  in  Ehrfurcht  zu 
beugen  haben,  in  einem  sonderbaren  Lichte  erscheinen  läfst. 

Volkelt  führt  aus  Hebbel's  Dramen  einige  Beispiele  an,  bei 
denen  von  einer  Schuld  oder  von  einer  Mafslosigkeit  und  Uberhebung 
nicht  die  Rede  sein  kann;  Genoveva,  Agnes  Bemauer,  Siegfried 
(ibidem  107)  und  Klara  (252)  in  „Maria  Magdalene'^ 

Indessen  haben  wir  allen  Grund,  anzunehmen,  dafs  Hebbel 
diese  einfachen  Betrachtungen,  die  sogleich  zu  einer  Ablehnung  der 
Uberhebungstheorie  führen  müssen,  selbst  angestellt  hat,  und  dab 
sich,  wenn  man  ihm  gerecht  werden  will,  unter  seiner  „sittlichen 
Weltordnung'',  seiner  „Idee",  besonders  aber  unter  seiner  „Schuld'' 
etwas  für  das  Drama  Brauchbareres  verbirgt^  als  es  auf  den  ersten 
Blick  erscheinen  mag. 

Durch  eine  einfache,  allgemeine,  im  Geiste  des  subjektiven 
Idealismus  gehaltene  Betrachtung  gelangt  man  zu  denselben  Resul- 
taten, wie  Hebbel. 

a)  Die  „dualistische  Form  des  Seins". 

Jedes  Objekt  existiert  nur  in  Bezug  auf  ein  erkennendes 
Subjekt  Als  den  Träger  aller  EIxistenz  haben  wir  also  das  Subjekt 
anzusehen,  das  erkennende  Individuum,  welches  sich  demgemäfs  als 
den  Mittelpunkt  der  Welt  betrachtet,  die,  in  ihrer  Beschaffenheit, 
gar  nicht  anders,  als  durch  das  erkennende  Subjekt  existierend,  ge- 
dacht werden  kann.^  Dieses  gilt  von  jedem  Individuum,  für  welches 
demnach  jedes  andere  zu  einem  winzigen  Teile  seines  Vorstellungs- 
komplexes, also  der  gesammten  Aufsenwelt,  zusammenschrumpft^  wäh- 


'  Die  Sündengeburt  bedingt  den  SQndentod,  sagt  Hbbbkl  selbst  (T.  I.  20S  o.). 

'  Hebbel  spricht  diesen  Gedanken  gewissermaTsen  empirisch  aus:  „Der 
Mensch  kann  eigentlich  sein  Ich  aus  der  Welt  gar  nicht  weg  denken.  So  fest 
er  mit  Welt  und  I^ben  verwebt  ist,  glaubt  er,  sejen  auch  Welt  und  Leben 
mit  ihm  verwebt*'  (T.  I.  61  o.). 

2* 
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rend  es  flir  sich,  in  seinem  Ich,  zu  einer  die  Welt  umfassenden  GrOfse 
anschwillt  Jedes  Individuum  betrachtet  also  sich  selbst  als  ein 
Grofses,  Umfassendes,  Bedeutungsvolles  und  wird  von  jedem  andern, 
welches  sich  selbst  wieder  für  eben  dieses  Grofse,  Umfassende  und 
Bedeutungsvolle  hält,  als  ein  Bedingtes  und  verhältnismäfsig  Gering- 
fügiges angesehen.  In  dieser  Auffassung  liegt  schon  der  Keim  zum 
Tragischen,  wie  zum  Komischen. 

Betrachten  wir  anderseits  die  Individuen  mit  Kant  als  Er- 
scheinungen in  Kaum  und  Zeit  und  denken  wir  diese  weg,  so  stürzen 
sie  zurück  in  das  ewig  verschlossene  Gebiet  alles  dessen,  was  jen- 
seits aller  Erscheinung  liegt,  und  vermöge  dessen  jede  Erscheinung 
als  mit  jeder  anderen  in  einem  Zusammenhange  stehend  gedacht 
werden  kann,  vermöge  dessen  also  die  Welt  im  letzten  Grunde  eins 
ist  Wir  können  femer  sagen,  dafs  jeder  Mensch,  wie  jede  Er- 
scheinung, ein  Repräsentant  des  durch  die  Anschauungsformen  des 
Raumes  und  der  Zeit  in  die  wandelbare  Vielheit  der  Aulsenwelt 
zerteilten,  metaphysischen  Substrates  aller  Erscheinung  ist,  welches 
als  unwandelbare  Einheit,  in  jeder  Erscheinung  ungeteilt  vorhanden 
sein  mafs.  (Ungeteilt,  weil  alle  Teilbarkeit  räumlicher  oder  zeit- 
licher Art  ist,  mithin  nur  der  Erscheinung  als  solcher  zukommt) 

Sahen  wir  vorhin  durch  die  Individuation  jedes  Subjekt  den 
Objekten  gegenüberstehen,  jedes  Individuum  von  allen  anderen  ge- 
trennt, so  finden  wir  es  durch  die  soeben  angestellte  Betrachtung 
mit  allen  anderen  darch  den  ursprünglichen,  metaphysischen  Zu- 
sammenhang wieder  verbunden  und  eins.  „Alles  Individuelle'',  sagt 
Hebbel,  „ist  nur  ein  an  dem  Einen  und  Ewigen  hervortretendes  und 
von  demselben  unzertrennliches  Farbenspiel"  (T.  I.  323  m.). 

Die  hier  angedeuteten  Beziehungen  hat  Hebbel  im  Sinne,  wenn 
er  von  der  „dualistischen  Form  des  Seins"  (W.  X.  36  o.)  redet 

Die  durch  die  Individuation  bedingte  Auffassung,  welche  Subjekt 
und  Objekt  trennt,  ist  es  also,  welche  die  Individuen  in  der  fort- 
währenden Täuschung  über  ihr  wahres  Sein  und  Wesen  und  ihren 
ewigen,  innem  Zusammenhang  erhält,  und  die  ewig  wiederkehrende 
Zurechtweisung  hat  sie  darüber  zu  belehren.  Ihr  innerstes  Wesen 
liegt  im  Urgründe  alles  Seins,  im  metaphysischen  Substrat  aller 
Erscheinung,  in  dem  „Einen  und  Ewigen",  es  ist  mit  diesem  iden- 
tisch und  darum  erhaben  über  Raum  und  Zeit,  dem  Gesetze  der 
Kausalität  nicht  unterworfen,  also  frei,  und  menschlichem  Erkennen 
entzogen.  Durch  die  Individuation  wird  es  Erscheinung  und  in  der 
Zeit  auseinandergezogener,  objektiver  Lebenslauf,  dessen  übersengende 
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Realität  und  notwendiger  Verlauf  seine  transcendentale  Idealität  und 
Freiheit  nicht  aufheben,  daher  das  Individuum  für  sein  innerstes 
Wesen,  seinen  intelligibeln  Charakter,  der  sich  empirisch  als  die 
Summe  seiner  Thaten  darstellt^  die  Verantwortung  trilgt,  sowie  auch 
für  die  Täuschung,  in  der  es  durch  die  Individuation  befangen  war. 

So  wird  nach  der  hier  dargelegten  Ansicht  das  Schicksal  des 
Menschen  das  sein,  dafs  er  über  die  grofse  Täuschung,  die  in  seinem 
Lebenslauf  ihren  Ausdruck  findet,  belehrt  wird,  welche  Belehrung 
in  der  Möglichkeit  seines  Unterganges  immer  neben  der  Täuschung 
herschreitet,  bis  sie  durch  eben  diesen  Untergang  erfolgt  i,Der 
Tod  stellt  dem  Menschen  das  Bild  seiner  selbst  vor  Augen''  (T.  11. 
184  o.),  „der  Tod  zeigt  dem  Menschen,  was  er  ist"  (T.  IL  32  u.), 
sagt  Hebbel.  Beides  aber,  Täuschung  und  Belehrung  erfolgen,  wie 
wir  gesehen  haben,  mit  Notwendigkeit 

Auf  der  Einsicht  in  diese  Notwendigkeit  wird  das  Fundament 
aller  Tragik  beruhen,  und  das  Drama  wird  uns  diese  Einsicht  zu 
yermitteln  haben.  Das  wird  sein  Zweck  sein,  und  es  wird  ihn  er* 
reichen  durch  Darstellung  des  hier  auf  die  kürzeste  Form  gebrachten 
Menschengeschickes.  Daraus  folgt,  dafs  zwar  wir  jene  Einsicht  zu 
gewinnen  haben,  dafs  dies  aber  bei  den  Personen  des  Dramas  nicht 
der  Fall  zu  sein  braucht^  ^  ja  dafs  diese  sich  durch  das  Gefühl,  das 
sie  von  ihrer  Identität  mit  dem  Urgründe  alles  Seins  haben,  nun  in 
ihrer  aus  der  Individuation  hervorgehenden  Täuschung  erst  recht 
bestärkt  fühlen,  sich  erst  recht  als  das  Gentrum  der  Welt  betrachten 
und  ihren  Willen  als  den  allein  mafsgebenden.  Ein  Beispiel  hier- 
für ist  Holofemes,  von  dem  Hebbel  sagt:  „Auch  reizte  mich  neben- 
bei im  Holofemes  die  Darstellung  einer  jener  ungeheuerlichen  Indi- 
vidualitäten, die,  weil  die  Civilisation  die  Nabelschnur,  wodurch  sie 
mit  der  Natur  noch  zusammenhingen,  noch  nicht  durchschnitten 
hatte,  sich  mit  dem  All  fast  noch  Eins  fühlten,  und,  aus  einem 
dumpfen  Polytheismus  in  die  frevelhafte  Ausschweifung  des  Mono- 
theismus stürzend,  jeden  ihrer  Gedanken  ihrem  Selbst  als  Zuwachs 
vindicirten  und  Alles,  was  sie  ahnten,  zu  sein  glaubten''  (W.  L  286  o.).' 

Unsem  obigen  Betrachtungen  entsprechend,  sagt  Hebbel,  dafs 
das    Drama    nur    durch    seine    Totalität    wirken    wolle    (W.  X. 


^  Es  ist  nicht  nötig,  sagt  Hebbel,  wiewohl  besser,  dafs  sich  der  Einielne 
der  Versöhnung  (die  wir,  wie  wir  noch  sehen  werden,  in  jener  Einsicht  zu 
erblicken  haben)  im  Drama  bewufst  wird  (T.  I.  816  o.). 

'  Man  beachte  den  hier  geftufserten,  ganz  ScHELLDfo*schen  Gedanken 
einer  Identificierung  des  Erkennenden  mit  dem  Erkannten. 
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38  m.)/  daXs  es  in  dieser,  wie  in  allen  seinen  Teilen  symbo- 
lisch sei  (W.  X.  15  u.)  und  daXs  es  za  zeigen  habe,  wie  der  Mensch 
seiner  Natur  und  seinem  Geschick  nach  ewig  derselbe  bleibe 
(W.  X.  14  0.).  Menschennatur  und  Menschengeschick,  wie 
sie  sich  wechselseitig  bedingen,  soll  es  darstellen  (W.  X«  38  u.) 
und  die  dualistische  Form  des  Seins  durch  sich  selbst 
wieder  auflösen  (W.  X.  36  o.). 

Treffend  nennt  er  es  ,,die  lockende  Arabeske  um  eine  Chiffre 
von  Geisterhand,  die  sich  nur  darum  so  farbig-bunt,  so  neckisch- 
verzogen  um  die  geheimnifsvoUe  Schrift  herumschlingt,  damit  der 
Mensch,  der  am  Gastmahl  des  Lebens  schwelgende  Belsazar,  während 
er  sich  an  den  schnörkelhaft-putzigen  umrissen  erfreut,  auf  denen 
sein  trunkenes  Auge  mit  Wohlgefallen  ruht,  zugleich  auch  onbe- 
wufst  und  unwillkürlich  das  dunkle  Wamungswort  gewahre  und  ent- 
ziffere, das  ihn  über  seine  Natur  und  sein  Geschick  belehrt^  (W.  X. 
38  m.,  vgl.  T.  n.  94  o.). 

b)  Die  Individuation  als  Grund  der  Schuld. 

Das  Drama  läfst  die  Schuld  also  keineswegs  unaufgehoben  stehen, 
wie  Heiberg  Hebbel  vorwarf,  sondern  nur  ihren  innem  Grund 
unenthüUt  (W.  X.  36  m.).  Hebbel  bemerkt,  dafs  das  Vereinzelte 
nur  darum  mafslos  sei,  weil  es,  als  unvollkommen,  keinen  Ansprach 
auf  Dauer  habe  und  deshalb  auf  seine  eigene  Zerstörung  hinarbeiten 
müsse  (W.  X.  34  u.).  Wir  sehen  hier  den  Grund  des  maCdos 
Werdens  und  damit  der  Schuld,  wie  bereits  oben  ausgeführt^  in  der 
Vereinzelung,  d.  L  in  der  Individuation,  liegen.  Mit  dieser  ist  so- 
wohl die  Vergänglichkeit,  als  auch  die  Schuld  gegeben,  da  die  in 
der  Täuschung  des  Saumes  und  der  Zeit  sich  darstellende  Realität 
der  Vereinzelimg  die  transcendentale  Idealität  derselben  einerseits 
und  die  daraus  folgende  Identität  mit  jeder  möglichen  Vereinzelung 
anderseits  nicht  aufhebt  Die  Vereinzelung  kommt  eben  erst  durch 
die  Individuation  zu  Stande,  welche  die  Schuld  erst  zur  Schuld 
macht  Der  innere  Grund  der  Schuld  wird  allerdings  durch  die 
Individuation  äufserlich  in  die  Vereinzelung  geworfen,  liegt  aber, 
da  wir  von  der  Individuation,  als  einer  Täuschung,  abzusehen  haben, 
gewissermafsen  latent  im  metaphysischen  Kern  jeder  möglichen  Ver- 
einzelung, daher  wir  mit  Hebbel  werden  sagen  müssen,  dab  er 
unenthüUt  bleibt,  weil  er  unenthüllbar  ist,  denn  „das  ist  die  Seite, 

1  Ebenso:  „  ...  an  dem  Gedanken  des  Dramas  sprechen  alle  Personen'* 
(T.  IL  869  m.). 
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wo  das  Drama  sich  mit  dem  Weltmysterium  in  ein  und  dieselbe 
Nacht  verliert"  (W.  X.  36  m.). 

Wenn  wir  uns  auf  diese  Weise  mit  unserer  Betrachtung  in  den 
grofsen  Verband  der  Ewigkeit  erheben  und  uns  die  durch  die  Indi- 
yiduation  gegebene  Täuschung  gegenwärtig  halten,  so  entsteht  die 
Frage,  ob  hier  überhaupt  noch  von  einer  Schuld  die  Kede  sein 
kann;  wer  wird  beleidigt,  wenn  im  letzten  Grunde  alles  eins  ist» 
wenn  die  beleidigende  Potenz  und  die  beleidigte  in  eine  Einheit  zu- 
sammenfallen? 

Bis  in  diese  äufserste  Eonsequenz  will  Hebbel  die  Einsicht, 
die  das  Drama  zu  vermitteln  hat,  nicht  getrieben  wissen;  es  habe, 
sagt  er,  mit  der  rein  spekulativen  Seite  der  Idee  nichts  zu  thun 
(W.  X.  38  u.). 

Diese  Eonsequenz  ist  denn  auch  ohne  praktische  Bedeutung 
und  nur  nach  den  Gedanken  erreichbar,  nicht  aber  demjenigen  Ge- 
fühl, mit  dem  wir  Anteil  an  der  Gesammtwirkung  eines  Dramas 
nehmen,  und  auf  dessen  Lebendigkeit  der  Dichter  gewifs  nicht  wird 
Verzicht  leisten  wollen.  Vom  Gedanken  kann  dieses  zwar  unter- 
stützt, aber  nicht  durch  ihn  ersetzt  werden.  Von  einer  vollständigen 
Aufhebung  der  Individuation  mufs  also  abgesehen  werden,  da  sonst 
alles  in  die  Einheit  zurückgeworfen  wird,  und  jede  Schuld,  sowie 
das,  was  Hebbel  die  sittUche  Weltordnung  nennt,  verschwindet 
Es  wird  an  der  Individuation,  wiewohl  nur  einseitig,  festzuhalten, 
also  in  eine  dualistische  Betrachtungsweise  der  Dinge  ein- 
zutreten sein. 

c)  Die  sittliche  Weltordnung. 

Hebbel  sagt,  dals  das  Drama  die  Vereinzelung  als  unmittelbar 
gegebenes  Faktum  hinnähme  (W.  X.  36  m.),  verwahrt  sich  aber, 
wie  erinnerlich,  ausdrücklich  dagegen,  dafs  das  zu  Beleidigende  einem 
ersten  Individuum  gegenüber  in  ein  anderes  verlegt  werde  (W.  X. 
32  u.,  33  o.). 

Das  Beleidigen  oder  Beeinträchtigen  hat  also  nur  insofern 
Bedeutung,  als  es  vom  handelnden  Individuum  ausgeht,  weil  dieses 
in  der  durch  die  Individuation  bedingten  Täuschung  befangen  ist 
Die  Belehrung,  die  es  empfängt,  und  in  der  die  sittliche  Weltord- 
nung gewissermafsen  in  Aktion  tritt,  klärt  es  über  diese  Täuschung 
auf.  Diese  durch  das  Drama  zu  vermittelnde  und  von  der  sittlichen 
Weltordnung  ausgehende  Belehrung  betrifiFt  die  Einsicht  in  die 
dualistische  Form  des  Seins,  und  die  sittliche  Weltordnung 
selbst  ist  die  der  dualistischen  Form  des  Seins  zu  Grande 
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liegende  Notwendigkeit,  vermöge  welcher  diese  Form  in  den  un- 
zähligen Variationen  der  Individuen  nnzählige  Male  zn  Tage  tritt 
nnd  in  deren  Untergang  sich  selbst  wieder  auflöst;^  die  Metaphysik, 
sagt  Hebbel^  soll  aus  dem  Leben  hervorgehen  (W.  X.  42  o.). 

In  Bezug  auf  das  Gesammtresultat,  auf  das  r6samä  eines  und 
aller  Menschenleben  kann  die  sittliche  Weltordnung  der  oberste 
Regulator  aller  Moral  genannt  werden,  in  Bezug  auf  die  Summe 
der  Thaten  eines  Menseben,  abgesehen  davon,  ob  wir  diese  Thaten 
gut  oder  schlecht  nennen,  daher  auch  der  Edle,  wie  der  Missethäter, 
ihre  Belehrung  empfängt  Diese  Summe  zu  ziehen,  überläfst  sie  dem 
Drama  und  aus  seinen  Händen  empfängt  sie  das  Resultat,  um  einem 
jeden,  dem  Frevler,  wie  dem  Gerechten,  dem  Weisen,  wie  dem 
Narren,  ihre  letzte  Zurechtweisung,  ihr  supreme  chatiment  zu  Teil 
werden  zu  lassen,  um  ihn  aufzulösen  in  das,  woraus  er  entstand.' 
Sie  ist  der  Regulator  der  Moral  der  Menschheit  Man 
müfste  folgerichtig  soweit  gehen  können,  zu  sagen,  dals  ihr  Gegen- 
stand schon  der  intelligible  Charakter  sein  müsse;  Hebbel  meint 
dies  offenbar  in  folgenden  Versen: 

„Was  E^ner  werden  kann, 

Das  ist  er  schon,  zum  wenigsten  vor  Gott!"  (W.  1. 248  u.,  244  o.) 

Die  diesen  Versen  angefügte  Bemerkung  erläutert  den  G^anken 
und  streift  an  das  über  die  Aufhebung  aller  Individuation  und  das 
totale  Zurückfallen  in  die  üreinheit  Angedeutete. 

Die  Menschen  sind,  wie  Hebbel  sagt,  als  Glieder  der  sittlichen 
Weltordnung  zu  betrachten,  „worin  die  höchste  Idee  sich  geheimnifs- 
voU  zu  manifestiren  suchte  Daher  ist  diese  höchste  Idee  das 
aller  Erscheinung  zu  Grunde  liegende  metaphysische  Sub- 
strat selbst,  als  was  wir  sie  bisher  auch  betrachtet  haben. 

d)   Drama  und  Leben. 

Die  hier  beleuchtete,  dramatische  Grundanschauung  f&llt  also 
thatsächlich  mit  der  Gnmdanschauung  über  das  Leben  zusammen. 

^  „Der  Mensch  verwandelt  sein  kleines  Recht  sehr  oft  dadurch  m  ein 
grolses  Unrecht,  dafs  er  es  zu  eifrig  verfolgt  Die  ganze  Weltgeschichte  predigt 
uns  diese  Wahrheit  und  ist  nur  darum  eine  Tragödie,  deren  Lösung  nicht  in 
unseren  Gksichtskreis  f&llt  Der  Mensch,  der  sein  individuelles  Verhftltois  tarn 
Universum  in  seiner  Notwendigkeit  begreift,  hat  seine  Bildung  vollendet;  vom 
Begriff  dieser  Notwendigkeit  allein  gehen  Versöhnung  und  Friede  aus''  (Er.  N. 
I.  254  m.~255  m.). 

*  „Der  Tod  ist  ein  Opfer,  das  jeder  Mensch  der  Idee  bringt'  (T.  II.  291  m.\ 
sagt  Hebbel  in  diesem  Sinne. 
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Daher  wird  denn  anch  gesagt,  dafs  das  Drama  den  Lebens- 
procefs  an  sich  darzustellen  habe  (W.  X.  13  u.),  und  zwar  in 
dem  Sinne,  dafs  es  uns  das  bedenkliche  Verhältnis  vergegenwärtige, 
worin  das  aus  seinem  ursprünglichen  Nexus  entlassene  Individuum 
dem  Ganzen,  dessen  Teil  es  trotz  seiner  unbegreiflichen  Freiheit 
noch  immer  geblieben  sei,  gegenüberstehe. 

Wir  können  die  Einsicht,  die  das  Drama  uns  vermitteln  soll, 
eine  philosophische  Erkenntnis  nennen;  es  paTst  hierzu  gut,  wenn 
Hebbel  die  Kunst  als  „realisierte  Philosophie^'  (W.  X.  56  m.)  be- 
zeichnet und  sagt,  dafs  Kunst  und  Philosophie  ein  und  dieselbe 
Angabe  haben  (W.  X.  34  m.).  Doch  dies  nur  nebenbei,  ich  werde 
später  auf  das  von  Hebbel  entwickelte  Verhältnis  von  Kunst  und 
Philosophie  näher  eingehen. 

e)   Charakteristik  der  bisher  gewonnenen  Einsicht 

Das  in  Rede  stehende  Verhältnis  des  Menschen  zur  Idee  ist 
denn  in  der  That  ein  bedenkliches  zu  nennen.  Die  Einsicht  in  das- 
selbe kann  man  als  einen  Centralpunkt  bezeichnen,  von  welchem  man 
zu  verschiedenen  Weltanschauungen  gelangen  kann.  Aus  dieser  Ein- 
sicht kann  bei  dem,  der  von  ihr  durchdrungen  ist,  das  entstehen,  was 
Adolf  Bartels  in  seiner  Biographie  Hebbel's^  eine  metaphysische 
Krankheit  nennt,  die  jeder  tiefer  angelegte  Mensch  seit  Kant  durch- 
machen müsse  (Bartels  39  o.).  Hebbel  scheint  stark  unter  ihr 
gelitten  zu  haben.  In  einem  Briefe  an  Elise  Lensing  spricht  er 
von  einer  Todeskrankheit,  die  sich  nicht  nennen  lasse  und  schreibt: 
„es  ist  die,  derentwegen  sich  Goethe's  Faust  dem  Teufel  verschrieb, 
die  Goethe  befähigte  und  begeisterte,  seinen  Faust  zu  schreiben; 
es  ist  die,  die  den  Humor  erzeugt  u.  s.  w.**  (Br.  I.  50  m.).  „Der 
Humor  ist  empfundener  Dualismus"  (W.  XIL  52  m.),  sagt  er  in  einer 
Besprechung  von  Heine's  Buch  der  Lieder.  Ahnlich  äufsert  er  sich 
an  einer  anderen  Stelle,  dafs  das  Gemütsleben  humoristisch  als  Ge- 
fühlsausdruck des  allgemeinen  Weltzwiespaltes  hervortreten  könne 
(W.  XI.  177  m.).  Ebenso,  bei  Gelegenheit  einer  anderen  Besprechung, 
dafs  wir  im  Humor  den  Ausdruck  des  im  Individuum  zur  Empfin- 
dung gekommenen  und  unaufgelöst  gebliebenen  Dualismus  zu  er- 
blicken haben  (W.  XI.  213  m.).    In  dem  erwähnten  Briefe  sagt  er 


'  Adolf  Bartels,   Chr.  Friedrich  Hebbel.     Universalbibliothek  (Beclam) 
Nr.  8998. 
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weiter,  daXs  jene  Krankheit  das  Geftihl  des  yoUkommenen  Wider- 
spruchs in  allen  Dingen  sei,^  nennt  sie  aber  bald  darauf  die  Quelle 
seines,  wie  jedes  höheren  Lebens  (Br.  I.  53  m.).  Vermöge  dieser 
Einsicht  empfange  der  Mensch  die  Lösung  des  grofsen  Rätsels  nicht 
erst  mit  dem  Tode,*  schon  der  Knabe  könne  die  Schlösser  und 
Siegel  aufreifsen,  hinter  denen  das  Christentum  sie  versteckt  hielt 
„Das  Leben  ist  ein  Krampf,  ein  Rausch ,  eine  Opiumsohnmacht^, 
,,die  Natur  steht  zum  Menschen,  wie  das  Thema  zur  Variation*'  u.  s.  w.' 
Das  sind  allerdings  die  Konsequenzen  aus  dieser  Einsicht  Was 
erreicht  der  Mensch  mit  seinen  Thaten?  Von  denen  weifs  die  sitt- 
liche Weltordnung  nichts,  sie  gehen  im  Leben  auf;  sein  Leben  aber 
ist  eine  Täuschung;  dennoch  hat  er  es  zu  leben  und  ist  daf&r 
verantwortlich;  er  erkennt,  dafs  er  das  Werk  eines  Andern  ist,  das 
er  nie  erkennen  kann,  aber  mit  dem  er  identisch  ist,  etwas,  das  übrig 
bleibt,  wenn  alle  Erkenntnis  und  Individuation  aufgehoben  werden, 
das  also  ganz  unabhängig  von  ihm  für  sich  fortexistiert,  etwas,  das 
überhaupt  nur  dadurch  gedacht  werden  kann,  dafs  von  aller  Er- 
kenntnis und  Individuation  abgesehen  wird.  Hieraus  erklären  sich 
Worte,  wie:  „der  Mensch  hat  in  Demuth  erkannt,  dafs  Gott  ohne 
eine  Menschheit,  die  er  wiegen,  säugen  und  selig  machen  mufe, 
Gott  und  selig  sein  kann"  (Br.  I.  52  u.),  oder  die  in  der  Anmerkung 
angeführte  Frage,  ob  der  Mensch  sich  selbst  oder  die  Welt  für  ein 
Nichts  erklären  solle.     Und  weiter:   „die  Idee  der  Gottheit  reicht 


^  Ähnlich  ftafsert  er  sich,  von  einem  „Schmerz  am  das  Game"  sprechend 
(Br.  I.  188  u.). 

'  „Der  Tod  zeigt  dem  Menschen,  was  er  ist''  (T.  11.  82  n,}, 

'  Ähnlich  in  einem  Brief  an  Olaser  aus  dem  Jahre  1852.  „Wenn  es 
sich  nur  noch  um  die  Resultate  handelt  und  wenn  diese  Resultate  selbst 
wieder  in  einem  letzten,  Alles  zusammen&ssenden,  aufgehen  sollen,  dann  ent 
beginnt  die  eigentliche  «namenlose»  Noth  des  Lebens,  dann  kommen  Stunden, 
Tage,  Monate,  vielleicht  ganze  Jahre,  wo  der  Mensch  zwischen  zwei  AbgrQnden 
von  gleicher  Tiefe  einher  schwankt  und  oft  selbst  nicht  mehr  weiis,  ob  er  die 
Welt  oder  sich  selbst  für  ein  Nichts  zu  erklären  hat  Da  zerbrechen  alle 
Schlüssel,  da  wird  Hamlet  und  sein  Sohn  Faust,  trivial,  da  sinken  die  Beli* 
gioneu,  aber  nicht  weniger  auch  die  Philosophien,  zu  blolsen  anthropologiaehen 
Momenten  des  Geschlechts  herab,  da  weckt  Alles  und  Jedes,  was  im  unend- 
lichen Lauf  der  Zeit  jemals  geträumt  und  gedacht  wurde,  im  Individnum  einen 
Gegensatz  und  dieser  G^egensatz  wird  nur  darum  nicht  in  voller  Zihheit  und 
Klarheit  entwickelt,  weil  der  Todesfirost  sich  schon  ins  Gebiren  miachf  Et 
sei  dies,  fügt  er  hinzu,  vorzugsweise  das  Geschick  des  Kflnstlers,  aber  kein 
tieferer  Geist  bleibe  davon  verschont  (Br.  H.  825  u.). 
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nicht  mehr  aus"/  „Woher  soll  die  Menschheit  eine  Idee  nehmen, 
die  die  Idee  der  Gottheit  überragt  oder  nur  ersetzt?" 

f)  Anschauungen,  zu  denen  aus  dieser  Einsicht  gelangt 

werden  kann. 

Die  Weltgeschichte  steht  vor  einer  ungeheueren  Aufgabe,  sagt 
Hebbel  in  Bezug  auf  die  zu  suchende  Idee,  welche  diejenige  der 
Gottheit  ersetzen  soll;  ich  nannte  darum  jene  Einsicht  einen  Aus- 
gangspunkt für  verschiedene  Weltanschauungen. 

Die  sittliche  Weltordnung  war  bezeichnet  worden  als  der  Regu- 
lator der  Moral  der  Menschheit,  wobei  der  Ausdruck  Moral  nur 
anzuwenden  ist,  insofern  wir  die  einzelnen  Gesammterscheinungen 
„Mensch"  gewissermafsen  als  einzelne  Thaten  eines  ihrer  Erscheinung 
zu  Grunde  liegenden  Wesens  betrachten.  So  wäre  denn  die  sitt- 
liche Weltordnung  der  Regulator  der  Moral  dieses  Wesens,  sie  wäre, 
um  in  Schopenhaüeb's  Sprache  zu  reden,  zu  dessen  Anschauungsweise 
wir  hier  hinüberleiten  können,  der  Regulator  der  Moral  des  Willens 
zum  Leben,  der  durch  die  Individuation  zur  Selbsterkenntnis  und 
Verneinung  seiner  selbt  gelangen  würde.  In  der  Gesammtwirkung 
der  Tragödie  erblickt  ja  Schopenhaueb  bekanntlich  eine  Aufforderung, 
den  Willen  zu  verneinen. 

Aber  der  Mensch  kann  sich  auch  an  das  Leben  halten  und  im 
Aufgehen  in  demselben  den  Zweck  seines  und  alles  Daseins  er« 
blicken :  „Der  Mensch  ist  die  Continuation  des  Schöpfungsactes,  eine 
ewig  werdende,  nie  fertige  Schöpfung,  die  den  Abschlufs  der  Welt, 
ihre  Erstarrung  und  Verstockung  verhindert"*  (T,  I.  127  u.).  So 
schreibt  Hebbel  im  Tagebuch  und  hat  dazu  bemerkt,  dies  sei  die 
tiefste  Betrachtung  im  ganzen  Buche.  Babtels  erblickt  hierin  den 
Kern  der  Lehre  Nietzsche's  vom  Übermenschen  (Babtels  41  o.). 
Aber  Hebbel  ist,  wie  wir  noch  sehen  werden,  weit  davon  entfernt, 
ein  Geistesverwandter  Nietzsche's  zu  sein.' 


^  „Auch  bei  der  Religion  mulis  man  auf  den  Urgrund  zurückgehen.  Dieser 
ist  ewig,  aber  er  tritt  nur  in  vergänglicher  Erscheinung  hervor,  und  darin, 
daTs  diese  sich  zu  lange  behaupten  will,  liegt  hier,  wie  überall,  der  tragische 
Fluch"  (T.  IL  484  o.). 

'  „Das  Universum  kommt  nur  durch  Individualisirung  zum  Selbstgenuls, 
darum  ist  diese  ohne  Ende**  (T.  II.  246  o.). 

'  Ich  verweise  hierzu  auf  meine  Aufstellung  von  drei  ethisch  zu  unter- 
scheidenden, möglichen  Welten  am  Schluls  der  Betrachtung  über  die  Tragödie 
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In  der  Richtung  des  angeführten  Wortes  bewegt  sich  auch  die 
Ansicht  Hebbel's,  wobei  wieder  zu  berücksichtigen  ist,  dals  die 
Grundansicht  über  das  Drama  mit  der  über  das  Leben,  über  Welt 
und  Geschichte  zusammenfällt:  ,,Die  Geschichte  hat  nur  so  lange 
Wert  für  uns,  als  sie  uns,  die  wir  in  unsere  beschränkten  Zustände, 
in  unsere  dürftige  Individualität  gebannt  sind,  in  ihre  groüsen, 
allgemeinen  Kämpfe  zieht,  und  darin,  dafs  noch  niemals  einer  dieser 
Kämpfe  abgeschlossen  ward,  liegt  ihre  Göttlichkeit'*  (W.  XIL  7  u.). 
Also  vollkommene  Ubereinstimmimg  mit  der  augeführten  Tagebuch- 
stelle. „Es  ist  keine  Sünde,  es  ist  Bedingung  des  Lebens,  dass  der 
Mensch  seine  Kräfte  gebraucht;  Kraft  gegen  Kraft,  in  Gott  ist  die 
Ausgleichung''  (Br.  L  79  u.,  80  o.),  sagt  Hebbel  im  nämlichen  Sinne. 
Fem  er:  „Nicht  Stillstehen,  nicht  Fortgeben,  nur  Bewegung  ist  der 
Zweck  des  Lebens"  (T.  L  215  u.),  „die  negative  Tugend:  der  Gefrier- 
punkt des  Ich"  (T.  11.  77  u.),  „Sey  etwas!  Wolle  etwas!  Sey  mein 
Feind,'  wolle  mich  ermorden,  gut,  du  existirst  für  mich,  du  bist 
mir  etwas,  aber  was  soll  ich  mit  dem  Nichts  machen!''  (T.  U.  263  o.). 
„Das  Göttliche  lehnt  sich  gegen  Gott  auf,  weil  es  seines  Gleichen 
ist"  (T.  I.  173  u.).  Das  Leben,  heifst  es,  sei  nur  ein  sich  selbst  dar- 
stellender Beweis  dafür,  dafs  man  sich  ihm  nur  entfremden  könne 
und  dürfe,  um  mit  gröfserer  Überzeugung  zu  ihm  zurackzokehren; 
ein  Leben  ohne  Zweifel  sei  darum  ein  Leben  ohne  Inhalt  (T.  IL 
220  0.).  Ebenso  äufsert  er  sich  in  einem  Sonett  „Welt  und  Ich". 
(W.  VII.  176/7.)  Unwillkürlich  denkt  man  an  Nietzsche,  wenn  man 
die  folgende  Betrachtung  liest:  „Ein  Mensch,  der  das  Menschen- 
schicksal an  sich,  dafs  man  Schmerzen  leiden,  dafs  man  alt  werden 
und  sterben  mufs,  als  ein  persönliches  empfindet.  Neuer  Charakter 
und  sicher  möglich."  (T.  IL  258  m.).  Interessant  sind  Hebbxl's 
AngrifiFe  auf  das  Christentum  (Br.  I.  63  u.),  die  grofse  Ähnlichkeit 
mit  Nietzsche  zeigen,  worauf  Bartels  ebenfalls  hinweist. 

g)  Gegen  wen  richtet  sich  die  dramatische  Schuld? 

Das  Leben  beruht  nach  Hebbel  auf  Freiheit  und  Notwendig- 
keit (W.  XI.  211  0.,  X.  14  m.).  Die  Freiheit  ist  mit  der  trans- 
cendentalen  Freiheit  gegeben;  die  Erörterung  der  Notwendigkeit  macht 


(D.  2.  b.  ß)y  wo  sich  zeigen  wird,  dafii  die  Übermenschentheorie  deijenigMi 
Hkbbbl's  total  entgegengesetzt  itit  und,  iiu  Sinne  Hebbel'»,  einen  nngdieneni, 
ja  den  grölsten  irgend  möglichen,  ethischen  RQckBchritt  bedeuten  würde. 
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eine  Erklinmg  der  Schuld  nötig  und  ein  Eingehen  anf  das  sittliche 
Centnun,  da  mit  der  Schuld  die  Frage  auftaucht,  woran  denn  nun 
eigentlich  gefreTelt  wird,  denn  dn  FreTel  an  der  Idee  schlechthin 
ist  ein  aulserordentlich  vager  BegriC 

Dafs  ein  FreTeln  an  Menschen,  also  eine  rein  juristische  Schuld 
nicht  in  Frage  kommt,  das  haben  wir  bereits  tou  Hebbel  selbst 
gehört  (W.  X.  32  u.  33  o^  L  242  hl):  es  wird  also  zwischen  einer 
besonderen,  zu  erörternden,  und  einer  Schuld  im  gewöhnlichen 
Sinne  zu  unterscheiden  sein.  Die  Letztere  beruht  immer  auf  einem 
Vergehen  Ton  Person  zu  Person,  sie  ruft  die  Schranke  des  Gesetzes 
und,  wo  dieses  nicht  ausreicht  die  der  BeUgion,  der  Moral,  der  Ehre 
hervor,  aber  nur  insoweit  als  diese,  unter  strenger  Berücksichtigung 
der  Individuation .  einem  Übereinkommen  der  Menschen,  einem 
Arrangement  zum  Ausdruck  dienen,  wonach  jedem  ein  gewisser 
Spielraum  gegeben  und  eine  bestimmte  Schranke  gesetzt  ist  Neben 
einer  solchen  Schuld  im  gewöhnlichen  Sinne  besteht  die  dramatische 
Schuld.  Diese  kann  mit  jener  gleichzeitig  bestehen,  es  kann  durch 
eine  Handlung  eine  Idealkonkurrenz  beider  hervoi^rufen  werden 
(z.  B.  Golo  in  der  GenoTeva),  und  Hebbel  spricht  demgem&Ts,  nach 
Analogie  der  dualistischen  Form  des  Seins,  von  einem  Dualismus 
des  Rechtes  (W.  XL  87  u.).  ^  Die  eine  Schuld  „kann"  mit  der  an- 
deren zugleich  bestehen;  die  durch  dieses  ,Jcann^  ausgeschiedenen 
Fälle  würden  da  zu  suchen  sein,  wo  ein  Lidividuum  schon  durch 
seine  blofse  Existenz  schuldig  im  Sinne  des  Dramas  ist  (W.  X.  36  m.)* 
Ein  Beispiel  für  einen  solchen  Fall  ist  Agnes  Bernaueb  (Br.  L 
411  hl). 

Erörtern  wir  zunächst  die  Notwendigkeit  Die  That,  der  Aus- 
druck der  Freiheit,  wird  immer  durch  die  „Begebenheit",  dan  Aus- 
druck der  Notwendigkeit,  die  sie  hervorruft  und  welche  auf  Her- 
stellung des  Gleichgewichtes  berechnet  ist,  modificiert  (W.  X.  14  m.). 

Es  kommt  darauf  an,  sagt  Hebbel,  „dafs  das,  was  als  Sünde 
(injuria)  in  die  Welt  eintritt,  und  was  in  Bezug  auf  diejenigen,  die 
es  zunächst  veranlafsten,  immerhin  Sünde  bleiben  mag,  von  höherer 
Hand  die  Taufe  der  Notwendigkeit  erhalte*'  (W.  Xlf.  8  m.),  „dafs 
das  Schicksal  die  That  blinder  Leidenschaft  adoptire''  (W.  Xu.  8  m.). 
Elr  führt  dies  am  Beispiele  des  Sokrates  aus  und  fährt  ebenda 
fort:  „wir  müssen  uns  überzeugen,  dafs  nur  Sokrates,  nicht  aber  die 

*  Man  vergleiche  hierzu  die  verzwickte  und  langwierige  Auseinander- 
setzung über  einen  Fall  blofser  injuria  (T.  IL  229/2S0). 
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ewige  Rechts-Idee  selbst,  welche,  einmal  feierlich  hingerichtet,  die 
Welt  zur  Schädelstätte  der  Gottheit  machen  würdei  weil  sie  niemals 
wieder  aufstehen  könnte,  den  Giftbecher  trank,  und  so  war  es,  die 
Athener  thaten  mit  bösem  Gewissen  und  aus  unlauteren  Gründen 
das  Rechte/'  Die  Zeit  des  Sokrates  war  stärker,  als  er;  „wir 
mögen  das  Opfer  beklagen,  aber  —  und  dessen  freuen  wir  uns  — 
wir  haben  nicht  nötig,  die  Opferer  zu  verdammen." 

Ich  nannte  die  sittliche  Weltordnung  den  Regulator  der  Moral 
der  Menschheit;  sie  kann  nach  den  angeführten  Äufserungen  Hebbsl's 
bezeichnet  werden  als  die  Lenkerin  einer  Selbstkorrektur  der 
Menschheit  Diese  Selbstkorrektur  besteht  darin,  dafs  das  Ringen 
und  Streben  der  Menschheit  aus  einem  Extrem  in  das  andere  ge- 
stofsen  wird,  dafs  jede  Mafslosigkeit  eine  andere,  jede  Tbat  eine 
Begebenheit  hervorruft  und  durch  diese,  die  auf  Herstellung  dos 
Gleichgewichtes  der  Menschheit  in  sich  berechneten  Äufoe- 
rungen  der  Notwendigkeit,  moditiciert  wird.  Diese  Korrektur  be- 
wirkt, dafs  die  Menschheit  ihr  aus  sich  selbst  heraus  ge- 
störtes Gleichgewicht  wiedergewinnt. 

Sokrates  fiel;  seine  Zeit  war  stärker,  als  er,  und  da  sie  ihn 
opferte,  that  sie  das  Rechte.  Sie  that  der  sittlichen  Weltordnong 
genug,  die  Selbstkorrektur  vollzog  sich,  und  Sokrates  fiel  ihr  zum 
Opfer  —  zu  Recht  und  mit  Notwendigkeit;^  nach  unserm  durch 
die  ihm  gleichzeitig  geschehene  injuria  einseitig  beleidigten  Gefühl 
freilich   nicht     Hieraus    erklärt   sich    der    wichtige    Grundsatz 


^  Vgl.  hierzu  Hegel's  in  der  Vorrede  zur  Rechtsphilosophie  ge&afserte 
Ansicht:  „was  vernünftig  ist,  das  ist  wirklich  und  was  wirklich  ist,  das  ist  ver- 
nünftig''. (Heqel,  Werke  VIII.  17  c).  Der  Weltzweck  ist  das  Vemfinftige 
in  seiner  Existenz.  (Heqel,  Werke  V.  218  u.).  Solger  sagt:  Die  meisten 
Menschen  kleben  so  sehr  an  der  relativen  Erkenntnis,  dass  sie  sich  nicht  ein- 
bilden können,  eine  Thatsache,  die  sich  freilich  von  ihrem  Standpunkte  ans 
auch  als  etwas  blofs  Zufälliges  und  Zeitliches  betrachten  lassen  mufs,  sei  zu- 
gleich eine  ewige  Wahrheit.  (Solqbb,  Nachgelassene  Schriften  11.  119  u.,  181  o.). 
ScHELLiNQ  sagt,  dafs  aus  der  göttlichen  Natur  alles  mit  absoluter  Notwendigkeit 
folgt,  dais  alles,  was  kraft  derselben  möglich  ist,  auch  wirklich  sein  mala,  und 
was  nicht  wirklich  ist,  auch  sittlich  unmöglich  sein  mufs.  (ScHBLLDfo,  Slmmtl. 
Werke  I.  Abt.,  VII.  Bd.  397  m.). 

Die  Sünde  ist  für  Hebbel  die  Krankheit  der  Tugend.  Diese  Krankheit 
kann  die  Tugend  zwar  in  einzelnen  Individuen  damiederwerfen  und  ihr  Hinan»- 
treten  in  die  lebendige  Erscheinung  unmöglich  machen,  aber  sie  kann  die 
Tugend  nicht  in  freiem  Hafs  befehden,  sie  vernichten  oder  sich  an  ihre  Stelle 
setzen  (W.  XII.  41  m.). 

Die  von  Hebbel  geftufserte  Ansicht  über  Sokrates  vertritt  aach  Hmbl. 
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Hsbbel's,  dafs  Sittlichkeit  und  Notwendigkeit  identisch 
sind  (W.  X.  46  m.). 

Welches  aber  ist  das  Kriterinm  für  diese  historisch-dramatische 
Gerechtigkeit?  Nach  welchen  Grundsätzen  richtet  oder  korrigiert 
die  sittliche  Weltordnung?  Im  Vorwort  zur  Maria  Magdalene  heifst 
es:  ,,Das  Drama  soll  den  jedesmaligen  Welt-  und  Menschen-Zustand 
in  seinem  Yerhältnifs  zur  Idee,  d.  h.  hier  zu  dem  Alles  bedingenden 
sittlichen  Centrum,  welches  wir  im  Welt-Organismus  schon  seiner 
Selbsterhaltung  wegen  annehmen  müssen,  yeranschaulichen/' 
(W.  X.  43  m.)  Die  Selbsterhaltung  der  Welt,  die  Selbst- 
erhaltung  der  Menschheit,  ist  also  das  Ausschlaggebende. 
Damit  kommen  wir  wieder  auf  jene  das  Leben  durchaus  bejahende 
Anschauung  zurück. 

In  diesem  Sinne  sagt  Hebbel,  er  glaube  an  keinen  guten  Haus- 
vater über  den  Sternen,  der,  zu  ohnmächtig,  die  Wunden  seiner 
Kinder  zu  verhüten,  doch  mächtig  genug  sei,  sie  zu  heilen,  aber  es 
ziehe  sich  allerdings  ein  Faden  ewiger  Weisheit  durch  die  Welt, 
der  nichts  sei,  als  der  Ausdruck  der  Selbsterhaltung  des 
Ganzen  (T.  11.  45  u.).  Man  sollte  jeden  so  lieben,  wie  er  Gott  liebt 
(W.  I.  243  0.),  80  heulst  es  in  den  „Genoveva-Brocken**,  und  femer 
im  Tagebuch:  „Es  giebt  nur  eine  Notwendigkeit,  die,  dafs  die  Welt 
besteht,  wie  es  aber  den  Individuen  darin  ergeht,  ist  gleichgültig, 
ein  Mensch,  der  sich  in  Leid  verzehrt  und  ein  Blatt,  das  vor  der 
Zeit  verwelkt,  sind  vor  der  höchsten  Macht  gleich  viel,  und  so  wenig 
das  Blatt,  als  Blatt,  für  sein  Welken  eine  Entschädigung  erhält,  oder 
auch  erhalten  kann,  so  wenig  der  Mensch  für  seine  Leiden,  der 
Baum  hat  der  Blätter  im  Überflufs  und  die  Welt  der  Menschen" 
(T.  n.  32  0.  m.). 

Die  Selbsterhaltung  der  Menschheit  erheischt  aber  Wahrung 
aller  der  Bedingungen,  die  zu  einer  jeweiligen  Zeit  ihr  festgegründetes 
Bestehen  gewähren.  Diese  Bedingungen  können  sich  ändern;  wer 
aber  vor  der  Zeit  an  ihnen  rüttelt,  wer  sie  ändern  will,  bevor  sie 
sich  ändern  mufsten,  der  fallt  vor  dem  Forum  der  sittlichen  Welt- 
ordnung in  Schuld,  wenn  er  auch  in  unsem  Augen  und  rein  per- 
sönlich betrachtet,  davon  freizusprechen  ist  Darum  kommt  denn 
auch  die  erschütterndste  tragische  Wirkung  zu  Stande,  wenn  die 
tragische  Person  an  einer  edeln  Bestrebung  zu  Grunde  geht 
(W.  X.  35  0.). 

Aber  das  Individuum  selbst  soll  sich  kraftvoll  emporrichten, 
„Kraft  gegen  Eraft^'  ist  „Bedingung  des  Lebens'',  so  wurde  gesagt. 
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mit  Notwendigkeit  richtet  der  Einzelne  sich  empor,  mit  Notwendig- 
keit  wird  er  ^^mafslos".  Es  steht  also  hier  Notwendigkeit 
gegen  Notwendigkeit;  in  der  unvermeidlichen  Kollision 
beider  liegt  das  Tragische.  (Wir  können  hier  von  einem  Doar 
lismus  der  Notwendigkeit  reden.)  Dem  entsprechend  sagt  Hebbel: 
,,Da8  höchste  Lebensgesetz  für  Staaten  und  Individuen  ist  das  Gesetz 
sich  zu  behaupten*'  ^  (T. I.  243  o.).  Und  femer:  ,,Das  Allervemünftigste 
für  das  Individuum  kann  das  AUerunvemünftigste  für  das  Universum 
seyn.  Was  wäre  z.  B.  vernünftiger,  als  dafs  das  Individuum  sich  die 
ewige  Jugend,  in  der  sich  alle  seine  Kräfte  auf  dem  Höhepunkt  der 
Entwickelung  und  der  Wirkung  befinden,  wünscht?  Und  doch,  was 
ist  unvernünftiger  für  das  Universum?  Das  Individuum,  das  diesen 
Wunsch  zurücknimmt,  ist  kein  Individuum  mehr''  (T.  IL  85  u^ 
86  0.). 

Der  der  Selbsterhaltung  der  Menschheit  Widerstrebende  empfängt 
die  Zurechtweisung  kraft  der  dualistischen  Form  des  Rechtes,  die 
mit  der  dualistischen  Form  des  Seins  zusammenfällt  Hiermit  stimmt 
überein,  dafs  die  Idee,  die  sich  in  der  sittlichen  Weltordnung  zu 
offenbaren,  „geheimnifsvoll^  zu  manifestiren",  sucht,  das  aller  Er- 
scheinung zu  Grunde  liegende,  transcendente  Wesen  ist,  welches  sich, 
nach  Hebbel,  als  ein  sich  erhalten  Wollendes  offenbart' 

Noch  einige,  das  Gesagte  erläuternde  Stellen  seien  ange- 
führt: 

„Gott  wird  nicht  auf  die  Sünden  sündiger  Individuen  gegen 
einander  das  entscheidende  Gewicht  legen,  sondern  auf  die  Sünden 
gegen  die  Idee  selbst,  und  da  sind  wirkliche  und  blos  mögliche  völlig 
Eins"  (W.  L  242  m.).  Unter  „Devise  für  Kunst  und  Leben"  heiftt 


„Hast  du  begriffen,  warum  die  Wanzen  und  Flöhe  entstehen, 
Fluchst  du  nicht  mehr  der  Natur,  dals  sie  sie  schafft,  wie  dich  selbtti 
Darum  bekämpfe  sie  einzeln  und  warte  nicht,  bis  sie  dich  stechen: 
Duldung  gebührt  dem  Geschlecht,  schärfste  Verfolgung  dem  Glied.''* 

(W.  VU.  284  o.) 

Der  Primat  der  Gattung,  des  Ganzen,  des  Allgemeinen,  wird  hier 
unumwunden  anerkannt.«  Hier  sei  auch  der  sehr  wichtigen  Distichen 
gedacht,  die  ELebbel  an  den  Tragiker  richtet: 


»  Vgl.  Kuh,  II.  584  m. 
»  Vgl.  T.  n.  456  u. 

*  „Das  Gute  ezistirt  in  der  Gattung,  das  Böse  nur  in  den  Individuen' 
(T.  U.  488  o.,  vgl.  T.  n.  284  u.). 

*  Vgl.  „Grenze  des  Vergebens"  (W.  VUI.  59  u.). 
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„Packe  den  Menschen,  Tragöde,  in  jener  erhabenen  Stande, 
Wo  ihn  die  Erde  verläfst,  weil  er  den  Sternen  verfällt. 
Wo  das  Gesetz,  das  ihn  selbst  erhält,  nach  gewaltigem  Kampfe, 
Endlich  dem  höheren  weicht,  welches  die  Welten  regiert; 
Doch  ergreife  den  Punkt,  wo  beide  noch  streiten  und  hadern, 
Dafs  er  dem  Schmetterling  gleicht,  wie  er  der  Pappe  entschwebt 

(W.  Vm.  61  o.) 

Diese  Verse  wiegen  eine  ganze  HsBBEL'sche  Abhandlung   anf. 

Also  überall  da,  wo  menschliches,  in  der  Indiyiduation  ge- 
bundenes Handeln  und  ewiges,  über  den  Schranken  dieser  waltendes 
Geschehen,  wo  „die  dualistischen  Ideenfaktoren''  (W.  X.  55  u.)  an- 
einanderprallen,  wird  von  Tragik  zu  reden  sein,  und  da,  wo  dem 
Dichter  das  Leben  in  seiner  Gebrochenheit,  und  wo  ihm  zugleich 
das  Moment  der  Idee  erscheint,  in  dem  es  die  verlorene 
Einheit  wiederfindet,  da  setzt  der  echte  dramatische  Darstellungs- 
procefs  ein  (W.  X.  48  m.)..  Dieser,  so  sagt  Hebbel,  soll  alles 
Geistige  yerleiblichen,  soll  die  dualistischen  Ideenfaktoren  zu  Charak- 
teren verdichten  und  das  innere  Ereignis  in  einer  äufseren 
Geschichte,  einer  Anekdote,  spannend  und  Interesse  erweckend 
gestalten,  welche  auch  denjenigen  Teil  der  Leser-  oder  Zuhörerschaft, 
der  die  wahre  Handlung  gar  nicht  ahnt,  amüsieren  und  zu- 
friedenstellen wird  (W.  X.  55  u.,  56  o.).  Wir  haben  also  hier  einen 
konsequent  durchgeführten  Dualismus.  Das  Leben  im  grofsen  und 
hohem  Sinne,  das  Leben  der  Menschheit,  als  dessen  einzelne  Puls- 
schläge man  die  zahllosen  Einzelleben  betrachten  kann,  wird  also 
in  seinem  Verlauf  notwendig  gestört,  getrübt,  und  es  stellt  seine 
ungetrübte  Einheit  wieder  her,  vollzieht  seine  Selbstkorrektur  durch 
Auslöschen  eines  oder  mehrerer  Einzelleben,  die  vor  seinen  Augen 
keine  selbstständige  Bedeutung  haben,  keine  selbstständige  Rolle 
spielen. 

Es  zeigt  sich  hier  ein  schroffer  Gegensatz  zwischen  dem  realen, 
in  der  Individuation  befangenen  und  dem  über  diese  hinweg  be- 
stehenden, transcendenten  Zusammenhange  des  Einzelnen  mit  dem 
Ganzen.  Dieses  Ganze  stellt  sich  im  realen  Sinne  dar  als  die 
Vielheit  der  übrigen  Vereinzelungen  und  im  transcendenten  als  die 
Einheit  der  Idee.  Also  hier,  wie  überall,  ausgesprochener  Dualismus. 
„Der  Dualismus,'*  sagt  Hebbel,  „geht  durch  alle  uns're  An- 
schauungen und  Gedanken,  durch  jedes  einzelne  Moment 
unseres  Seyns  hindurch  und  er  selbst  ist  unsere  höchste, 
letzte  Idee"  (T.  L  230  u.). 

SOHKümEBT.  8 
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2.  Der  Dualismus  als  Quelle  des  Tragischen  und  der  Schuld. 

a)    Transcendente    Lösnng     des     tragischen     Konfliktes. 
Dominierender   Einflufs    des   Selbsterhaltnngstriebes   des 

Weltganzen. 

Ein  tragischer  Konflikt  bahnt  sich  innerhalb  des  realen  Zu- 
sammenhanges an  und  kann  nur  durch  den  transcendenten  Zusammen- 
hang gelöst  werden,  nur  in  diesem,  nicht  durch  den  blofsen  leiblichen 
Tod  als  solchen,  kommt  er  zur  Ruhe.  Daher  ist  ftr  Hebbel 
ein  specifisch  tragischer  Konflikt  ein  solcher,  welcher  nicht  ,,rein* 
gelöst  werden  kann  (W.  X.  116  u.).^  Dies  deutet  auf  einen  Dua- 
lismus der  Vergeltung,  auf  welchen  anspielend  und  vom  Standpunkte 
des  transcendenten  Zusammenhanges  aus  urteilend,  er  sagt:  ,,Strafen 
heifst  das  Gefühl  der  Schuld  überbieten.'^  Ähnlich  äufsert  er  sich 
in  dem  schon  angeführten  Wort:  „Es  ist  keine  Sünde,  es  ist  Be- 
dingung des  Lebens,  dafs  der  Mensch  seine  Kräfte  gebraucht;  Kraft 
gegen  Kraft,  in  Gott  ist  die  Ausgleichung.*^  Sehr  scharf  kommt  die 
Vorherrschaft  des  Ganzen  über  die  Vereinzelung  in  einem  andern 
Worte  zum  Ausdruck,  das  fast  wie  eine  Hyperbel  darüber  klingt, 
dafs  alles  Werdende  nur  dem  Ganzen,  dem  Allgemeinen,  dem  Leben 
im  grofsen  Sinne  dient,  das  als  unumschränkter,  ewiger  Gebieter 
über  die  Vereinzelungen,  seine  zahllosen,  flüchtigen  Träger,  herrscht 
und  sie  fallen  läfst,  wenn  sie  seinen  Zwecken  gedient  haben:  „Kein 
Mensch  verläfst  die  Erde,  so  lange  sie  ihn  in  Bücksicht  auf  Qeist 
oder  Herz  noch  verändern  kann;  dies  ist  mir  eine  unumstöIiBliche 
Wahrheit;  der  Tod  hat  nur  Macht  über  das  Gewordene;  nicht  über 
das  Werdende**  (Br.  L  77  o.).*  Zur  Vergleichung  sei  eine  andere 
Betrachtung  angeführt:  Hebbel  spricht  von  dem  Schmerz  über  den 
Tod  seines  Kindes,  der  ihn  zwar  zur  Selbstzerstörung  herausgefordert 
habe,  in  dem  er  aber  doch  nicht  untergegangen  sei,  und  sagt  weiter: 
„Ich  denke  der  Egoismus,  d.  h.  der  Selbst-Erhaltungstrieb  des 
Universums  und  des  Lidividuums  wirken  in  solchen  Fällen  in  ein- 
ander, und  die  aus  jenem  hergenommenen  allgemeinen  Anschauungen 
und  Ideen,  an  denen  dieses  sich  allmählich  wieder  aufrichtet^  werden 


^  „  ....  ich  will  nur  die  Versöhnang  der  Idee,  er  (ObhlimsohlIosb)  will 
die  Versöhnung  des  Individuums,  als  ob  das  Tragische  im  Kreise  der  in- 
dividuellen Ausgleichung  möglich  wäre!"  (T.  L  800  m.).  V^  T.  L 
816  o. 

*  Ähnliches  äufsert  er  in  Bezug  auf  seine  Forohtlosigkeit  während  der 
Cholera  (T.  L  65  m.). 
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uns  nur  deshalb  zu  Theil,  weil  wir  als  Theile  sonst  früher  zusammen- 
brechen würden,  als  es  das  Interesse  des  Ganzen  gestattet'^  (T.  IL 
62  u.).  Bis  in  eine  eigentümliche  Eonsequenz  getrieben  erscheint 
dieser  Gedanke,  wenn  er  sagt,  dafs  es  gewifs  kein  Mittel  gegen  den 
Tod  gebe  und  geben  könne,  dafs  es  aber  ebenso  gewifs  gegen  jede 
Krankheit  ein  Mittel  geben  müsse,  denn  für  die  Beseitigung  aller 
zufälligen  Entwickelungsstörungen  müsse  nach  dem  Grundprindp  der 
Natur  gesorgt  sein^;  es  werde  sich  also  nach  Jahrtausenden  nur 
noch  darum  handeln,  ob  man  den  rechten  Arzt  zur  rechten  Stunde 
rufe,  oder  nicht  (T.  IL  549  m.).  Man  sieht  deutlich,  wie  von  Hebbel 
alles  auf  die  übersinnliche,  die  intelligible  Existenz  des  Menschen 
hinausgespielt  wird,  und  alle  Fragen,  auch  solche  physiologischer 
Art,  konstruktiv  aus  metaphysischen  Principien  behandelt  werden. 
Auf  Grund  ebensolcher  Erwägungen  hat  er  wohl  auch  den  Gedanken, 
der  der  Heilserumtherapie  zu  Ghrunde  Uegt,  ausgesprochen:  „Ein 
Mittel,  dafs  unter  allen  Umständen  wirken  soll,  mufs  aus  dem  er- 
krankten Individuum  selbst 'gewonnen  werden^  (T.  IL.  339  m.).^  Er 
war  übrigens  mit  der  Schutzimpfung  bekannt  (T.  II.  452  u.). 

Wir  hatten  eine  Herrschaft  des  Allgemeinen  über  das  Ver- 
einzelte anerkannt  gefunden,  welches,  bei  aller  Dienstbarkeit  jenem 
gegenüber,  ihm  dennoch  als  vollgültiges  Äquivalent  sich  entgegen- 
stellte, sein  Recht,  sich  auszuleben,  forderte  und  jede  ihm  mögliche 
Phase  der  Entwickelung  beanspruchte.  Hierauf  gehen  die  schon 
angeführten  Verse  seines  Gedichtes  „Das  Sein'': 

„So  braust  in  wohlgemess'nem  Tact 

Dahin  des  Lebens  Rataract, 

Dafs  jeder  Tropfe,  der  entspringt, 

Nach  Biaafs  jedwedes  Sein  durchdringt, 

Dafs  alle  Form  nur  Gränzen  steckt. 

Damit  sie  Eigenstes  erweckt', 

Und  dafs  das  ungeheure  All 

Sich  umwälzt  in  dem  kleinsten  Ball.<<  (W.  Vm.  178  o.) 


^  „Ich  halte  es  für  möglich,  dafs  die  Medicin  dereinst  alle  Krankheiten 
heilen,  und  dais  der  Mensch  nur  noch  am  Leben,  an  dem  allmfthlichen  Ver- 
schwinden aller  Kräfte  sterben  wird^'  (T.  11.  149  m.). 

'  „Wo  wir  krank  werden  und  wovon,  da  und  dadurch  müssen  wir  auch 
wieder  gesund  werden''  (T.  L  128  o.). 

'  Die  Schranke  soll  verhüten,  da(s  ein  Ding  sein  Gegenteil  werde;  will 
sie  mehr,  so  frevelt  sie  (T.  L  183  m.). 

„Die  Schranke  der  Greatur  ist  die  Freiheit  der  Nator*'  (T.  L  178  u). 

8* 
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b)  Dualismus  und  Notwendigkeit 

Es  wird  also  vom  Dualismus  in  aller  seiner  Notwendigkeit  nie 
abgesehen  werden  dürfen:  Menschennatur  und  Menschengeschick, 
wie  sie  sich  wechselseitig  bedingen,  hat  das  Drama  darzustellen. 
Dafs  aber  beide  mit  Notwendigkeit  zum  Ausdruck  kommen,  dafs 
einerseits  Menschennatur,  d.  L  aus  der  Individuation  heraus  er- 
folgendes Handeln,  dem  Gkmzen  ebenso  mit  Notwendigkeit  wider- 
strebt, wie  dieses,  wie  das  Geschick  der  Menschheit,  das  des  Eän- 
zelnen  verschlingt,  das  ist  nach  dem  Gesagten  ohne  weiteres  einzu- 
sehen. Auf  der  ersteren  Notwendigkeit  beruht  die  Schuld,  auf  der 
anderen  das  oberste,  sittliche  Princip,  da  die  Selbsterhaltung  des 
Ganzen  als  hinter  ihr  stehend  gedacht  werden  muDs;  Sittlichkeit  und 
Notwendigkeit  sind  identisch  (W.  X.  46  m.),  wie  schon  angef&hrt 
Sittlichkeit  und  Vernunft,  so  lesen  wir  in  der  Vorrede  zur  Julia» 
können  nur  durch  die  Totalität  des  Dramas  zum  Ausdruck  kommen; 
sie  sind  das  Resultat  der  Korrektur,  die  den  handelnden  Charakteren 
durch  die  Verkettung  ihrer  Schicksale  zu  Teil  wird  (W.  IL  249  u.).  ^ 

Auf  der  Zusammenwirkung  der  beiden  besprochenen  Notwendig- 
keiten beruht  die  Gesammtwirkung  des  Dramas,  d.  h.  auf  ihrer  nicht 
„rein'<  (W.  X.  116  u.),  nicht  im  individuellen  Ausgleich,  zu  lösenden 
Kollision.  Darum  verlangt  er  strengste  Motivierung  alles  Ge- 
schehenden, notwendig  erscheinenden  Verlauf,  zwingende  dichterische 
Gestaltung  und  nennt  die  dichterische  Form  den  Ausdruck 
der  Notwendigkeit,'   welches   ebenfalls  einer   seiner  vrichtigsten 


^  Der  Unterschied  zwischen  ihm  und  Gobthx,  sagt  Hbbbbl,  beruhe  duanf, 
daÜB  GrOBTHB  diejenige  Schönheit  gebracht  habe,  die  von  den  wideispenstigen 
Mächten  und  Elementen  des  Lebens  nichts  weifs,  die  Schönheit  „vor  der  Disso- 
nanz". £r  selbst  dagegen  habe  die  Schönheit  gebracht,  die  die  Diasonans  in 
sich  aufnahm  und  alles  Widerspenstige  zu  bewältigen  wulste.  Alles,  was  an- 
deren dunkel  und  seltsam  an  seinen  Schöpfungen  erscheinen  möge,  löse  sich  in 
diesem  Standpunkt  auf,  der  der  allein  gültige  sei  (Br.  N.  L  221  u.,  228  o.)b 

'  Foppe,  der  dieses  Wort  ebenfalls  anführt,  fQgt  in  einer  Anmerkung  eine 
Stelle  aus  einem  Briefe  (Br.  N.  I.  67  u.)  Hebbkl^s  hinzu,  welche  von  grolaer 
Wichtigkeit  ist:  „Form  ist  in  meinen  Augen  Ausdruck  der  Notwendig- 
keit, also  im  eigentlichsten  Verstände  Conduktor  der  Natur,  die 
durch  das  Medium  des  Menschengeistes  ihre  innerste  Kraft  in  ein 
Kunstwerk  niederlegt'* 

P.  erklärt  dazu,  dafs  dem  Dichter,  wie  dem  Denker,  die  Wahrheit  Not- 
wendigkeit sei.  Man  wird  dem  beistimmen  müssen,  da  der  von  uns  betrmehtete 
und  notwendig  erfolgende  Verlauf  als  wahr  bezeichnet  werden  kann;  die  Ein- 
sicht in  seine  Notwendigkeit,  d.  h.  in  die  Notwendigkeit  seiner  Elemente,  Sladien 
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Sätze   ist    Dementsprechend  heifst   es   in   der  Vorrede   zur  Maria 

Magdalene:   „ denn   das   Tragische    mufs   als   ein  von   vom 

herein  mit  Notwendigkeit  Bedingtes,  als  ein,  wie  der  Tod,  mit  dem 
Leben  selbst  Gesetztes  und  gar  nicht  zu  Umgehendes  auftreten^'; 
u.  8.  w.  (W.  X.  61  u.) 

Das  Tragische  beruht  auf  dem  Zwiespalt  zwischen  menschlichem 
Handeln  und  ewigem  Geschehen,  dieses  durch  jenes  hervorgeiiifen, 
jenes  durch  dieses  modificiert  und  in  ihm  aufgehend,  auf  dem  Bifs, 
der  durch  den  Dualismus  zum  Ausdruck  kommt,  der  aufklafft,  wenn 
ein  Individuum,  die  Freiheit  des  Ganzen  in  sich  fühlend,  diesem, 
nur  scheinbar  von  ihm  getrennt,  in  gewaltigem  Trotze  gegenübertritt, 
der  sich  schliefst,  wenn  es  in  den  Verband  des  Ganzen  zurücksinkt, 
und  von  dem  wir  nicht  zu  sagen  vermögen,  warum  er  geschah  (W. 
X.  36  u.).  Erst  der  Tod  aber  stellt  dem  Menschen  das  Bild  seiner 
selbst  vor  Augen  (T.  11.  184  o.),  er  zeigt  ihm,  was  er  ist  (T.  IL 
32  u.).  Es  irrt  der  Mensch,  solang  er  strebt,  kann  man  sagen,  , Jeder 
Charakter  ist  ein  Irrthum'^  (T.  IL  330  o.),  sagt  Eübbbel  in  diesem 
Sinne. 

Hier  wäre  der  Frage  zu  gedenken,  ob  der  Weltgrund  als  solcher 
bereits  zwiespältig  und  in  sich  zerrissen  sei.  Hebbel  scheint  dies 
nicht  anzunehmen,  wenn  er  meint,  dafs  das  Böse,  wenn  es  je  gut 
werden  könne,  auch  gut  werden  müsse,  und  dafs  es,  wenn  es  nicht 
gut  werden  könne,  als  Böses  Existenzberechtigung  haben  müsse; 
dann  aber  sei  mit  dem  Bösen  eine  zwiefache  Weltwurzel  gesetzt 
(T.  L  294  o.).  Deutlich  lehnt  er  in  der  folgenden  Betrachtung  einen 
zwiespältigen  Weltgrund  ab:  „Wenn  das  Böse  sich  nicht  zu  irgend 
einer  Zeit  in's  Gute  verwandeln  müfste,  so  hätte  es  eben  so  viel  An- 
spruch auf  Existenz,  als  das  Gute.  Es  pafst  auch  nur  darum  nicht 
in  die  Weltordnung,  weil  es  nicht  bleibt,  was  es  ist**  (T.  L  121  u.).^ 


und  Gresammtheit  Bchliefst  die  Erkenntnis  seiner  Wahrheit  mit  ein.  Das  dua- 
listische Grundmotiv  hat  Poppe  aber  nicht  hervorgehoben.  Ich  werde 
hierauf  in  ausführlicher  Darlegung  später  noch  zurückkommen. 

*  Dieses  ist  auch  Schellino's  Meinung,  worauf  in  dem  die  Verwandtschaft 
Hibbbl's  mit  diesem  Philosophen  behandelnden  Anhang  noch  hingewiesen 
werden  wird. 
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3.  Die  in  der  dualistischen  Anschauungsweise  vereinigten  beiden 
Sphären  reaier  und  transcendenter  Betrachtung  der  Dinge  und 

ihres  Zusammenhanges. 

a)  Allgemeines.     Die  Versöhnung. 

Wir  hatten  gefunden^  dafs  das  ^,Sittliche'^  der  Weltordnung,  die 
als  die  oberste  Lenkerin  der  Selbstkorrektur  der  Menschheit  be- 
zeichnet worden  war,  das  Notwendige  im  Sinne  der  Selbsterhaltung 
der  Menschheit  ist,  und  hatten  in  dem  aus  der  Individuation  heraus 
notwendig  erfolgenden  Handeln  des  Menschen,  welches  auf  Selbst- 
erhaltung des  Individuums  (im  weitesten  Sinne)  abzielt  und  der 
Selbsterhaltung  des  Ganzen  widerstrebt  und  hinderlich  ist,  das 
Schuldvolle  erkannt  Obwohl  also  Notwendigkeit  gegen  Notwendig- 
keit steht,  wird  doch  eine  Gerechtigkeit  und  Versöhnung  anerkannt 
Hbbbel  spricht  von  einer  Zustimmung,  die  uns  trotz  des  Schauders 
abgedrungen  wird,  von  einer  „grofsen  Versöhnung",  die  dann  in  der 
Notwendigkeit  liegt,  „wenn  der  Poet  nur  die  rohe  äufsere  in  die 
innere  aufzulösen  und  in  dem  sterblichen  Menschen  den  unsterblichen 
Geist  zum  Sprechen  zu  bringen  weifs"  (W.  Xu.  269  u.).  Da  aber 
eine  solche  Gerechtigkeit  nur  durch  die  Annahme  der  transcenden- 
talen  Freiheit  zu  halten  ist,  welche  allein  bei  aller  geforderten 
Notwendigkeit  noch  eine  Verantwortlichkeit  ermöglicht,  und  da  diese 
Freiheit  sich  nur  auf  das  innerste  Wesen  des  Menschen  bezieht^ 
nicht  aber  auf  seine  einzelnen  Thaten  selbst,  so  beruht  alle  Tragik 
auf  dem,  was  die  Menschen  sind  und  nicht  auf  dem,  was 
sie  thun  (vgl.  Kuh  II.  100  m.).  Dasselbe  gilt  von  der  Schuld,  von 
der,  wie  erinnerlich,  ELebbel  selbst  sagte,  dafs  sie  mit  dem  Leben 
selbst  gesetzt  sei  und  nicht  in  der  Richtung  des  menschlichen 
Willens,  sondern  in  diesem  selbst  liege.  Was  der  Mensch  thut,  ist 
gleichgültig;  aus  dem,  was  er  ist,  folgt  das,  was  er  thut,  und  auf 
das,  was  er  ist,  kommt  es  hier  an;  sein  Thun  in  seiner  Gesammtheit 
ist  nichts,  als  sein  in  Raum  und  Zeit  sich  darstellendes  Sein,  sein 
in  die  Erscheinung  fallender  intelligibler  Charakter. 

b)  Unfreiheit  des  Willens. 

Einige  Bemerkungen  Hebbel's  über  die  Unfreiheit  des  Willens 
werden  hier  am  Platze  sein:  „Die  sogenannte  Freiheit  des  Menschen 
läuft  darauf  hinaus,  dafs  er  seine  Abhängigkeit  von  den  allgemeinen 
Gesetzen  nicht  kennt''  (T.  II.  358  o.).  „Der  Mensch  hat  seinen 
Willen  —  d.  h.  er  kann  einwilligen  in's  Noth wendige l''  (T.  L  268  Q.) 
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Diüi  der  Mensch,  irie  ein  Natorprochikt,  sich  „sMch  dem  OeseU^ 
wonmch  er  angetreten^,  entwickeln  mtese»  und  dafe  das  Angebcyrene 
in  mcyrabscher,  wie  inteHettneller  Beaäehnng  das  Wesentiiche  in  ihm 
sei,  das  spricht  HicRKcr.  in  Ankntpfiang  an  ScHOPKNHAünt  ans  ^  (W. 
XL  92  n.  93). 

c)  Bealer  Znsammenhmng. 

Lmeriialb  des  indiridDell  g^nndenen  imd  beschrinkten  Lebens» 
Zusammenhanges  kommt  das  Unn,  das  Haadehd  in  Betracht,  hier 
ist  Ton  Schuld  im  gewohnlichen  SiniM  (ixgnriit)  und  Strafe,  Ton  Recht 
und  unrecht^  Ton  Gesetz,  Moral  und  Sitte  die  Rede,  hier  kann  Ton 
allen  Tugenden  und  allen  Lasten,  Ton  allem  dengenigen  geq[>rochen 
werden,  was  den  Beziehungen  der  LidiTiduen  zu  einander  zum  Aus> 
druck  dient  In  den  Institutionen,  die  der  Mensch  zur  Regelung 
dieser  Beziehungen  geschaffen  hat,  zeigt  sich,  was  er  aus  eigener 
Kraft  yermag,  und  sie  alle  zielen,  auch  in  ihren  Verimmgen,  auf 
Wohlbefinden,  Gedeihen,  Ilrhaltung  Ton  Individuen  ab,  sie  sind  der 
Ausdruck  der  individuierten,  ewigen  Freiheit  der  Idee,  ja  alles,  was 
der  Mensch  thut,  selbst  seine  körperliche  Ebdstenz  (W.  X.  36  m.), 
ist  Äufserung  dieser  individuierten,  ewigen  Freiheit,  ist  ISgoismus  im 
Sinne  einer  selbstständigen  Loslösung  von  der  Idee,  ist  das,  was 
Hebbel  Mafslosigkeit'  nennt,  welcher  Ausdruck  freilich  ungeschickt 
gewählt  ist  So  sagt  er  denn  auch,  nur  das  sei  Sünde,  was  so 
wenig  aus  einer  Leidenschaft,  als  aus  der  Tugend  hervorgehe  (T*  L 
109  u.];  das  Göttliche  lehne  sich  nur  darum  gegen  Gott  auf,  weil 
es  seinesgleichen  sei  (T.  L  173  u.);  das  Böse  stehe  als  Schranke 
zvriischen  Gott  und  den  Menschen  und  verleihe  diesen  allein  indi- 
viduellen Bestand,  jedoch  würden,  wenn  es  wegfiele,  Gk)tt  und  Mensch 
eins  werden  (T.  I.  229  m.).  „Was  wir  Leben  nennen,  das  ist  die 
Vermessenheit  eines  Theils  dem  Ganzen  gegenüber"  (T.  I.  257  u.), 
oder:  „die  Welt  ist  Gottes  Sündenfall"  (T.  IL  74  u.> 

d)  Transcendenter  Zusammenhang. 

Innerhalb  des  transcendenten,  über  individueller  Gebundenheit 
stehenden  Zusammenhanges,   in  den  das  Drama  einen  Einblick  zu 


»  Vgl.  T.  IL  51  u. 

'  Es  ist  dies  dasselbe,  was  Scbellimo  als  das  vorzeitliche  sieb  sslbst  Er- 
greifen des  Individunins  in  einer  bestimmten  G^estalt  becalcbnetf  woranf  wir 
noch  zurückkommen  werden.  Durch  diesen  vorzeltlicfaen  Akt  ist  nach  SoflSLLiifo 
anch  die  Art  der  Korporisation  bestimmt 
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vermitteln  hat,  kommt  das  Sein  als  abgespaltene,  individnierte  Freiheit 
in  Betracht^  als  abgespaltener  Teil  der  Idee.  Dieses  Sein  ist  sowohl 
Substrat  unseres  Leibes,  als  auch  unseres  Handelns;  man  könnte  es 
„reines  Sein'',  Sein  vor  aller  Erfahrung  nennen.  Dab  es  nun  fftr 
unsere  Anschauung  als  objektiver  Leib  einerseits  und  als  Handeln 
anderseits  in  die  Erscheinung  tritt  und,  als  Objekt  f&r  uns,  irgend 
welche  Qualität  erlangt,  das  kann  für  die  höhere,  transcendente 
Sphäre  gar  nicht  in  Betracht  kommen;  in  ihr  gilt  nur  das  reine 
Sein.  Dafs  dieses  Substrat  unserer  Thaten  ist,  deutet  Hebbel  an, 
wenn  er  sagt,  der  Idee  gegenüber  seien  wirkliche  oder  blofs  mög- 
liche Thaten  oder  Sünden  „völlig  Eins«  (W.  L  242  m.);  d.  h.  für 
uns,  wenn  wir  uns  auf  den  Standpunkt  der  Idee  stellen  und 
von  diesem  aus  urteilen;  aber  man  mufs  sich  dabei  wohl  hüten,  der 
Idee  im  Stillen  die  eigene  Fähigkeit^  Subjekt  zu  sein,  unterzuschiebeUi 
ihr  einen  Intellekt  zu  insinuieren.  Ich  erinnere  hier  an  die  schon 
angeführte  Äufserung,  dafs  unsere  urteile  nicht  auf  einer  onver- 
änderlichen  Überzeugung  beruhen,  sondern  Entschlüsse  seien,  „die 
Sache  so  oder  so  anzusehen''  (T.  IL  183  o.). 

Wenn  nun  der  Idee  eine  der  unsrigen  ähnliche  Erkenntnis- 
fähigkeit nicht  zugesprochen  werden  darf,  und  wenn  alle  Qualitäten 
und  Relationen  der  Dinge  nur  innerhalb  der  realen  Sphäre  in  Be- 
tracht kommen,  so  verlieren  der  Idee  gegenüber  diese  Qualitäten 
und  Relationen  jede  Bedeutung;  wir  stehen  hier  jenseits  von  Gut 
und  Böse. 

e)  Dem  Gesagten  entsprechende  Aufserungen  Hebbel's. 

Dafs  die  Idee  von  allem  in  der  Erscheinungswelt  sich  Voll- 
ziehenden und  nur  da  Geltenden  unberührt  bleibt,  deutet  Hebbel 
in  einem  Sonett  [„Die  Freiheit  der  Sünde«  (W.  VIL  171  u.)]  und  in 
einem  Distichon  [„Das  Höchste  und  das  Tiefste"  (W.  VIL  197  u.)] 
an.    Im  Sonett  steht: 

„0  glaube  nicht,  daCs  da  durch  deine  Sünde 
Die  Welt  verwirrst  I    Wie  du  auch  ftreveln  mögest, 
Und  ob  du  Gk)tt  dein  Ich  auch  ganz  entiögest, 
Du  hinderst  nicht,  dafs  sie  zum  Kreis  sich  runde!" 

Über  das  Bestreben,  dem  „Ewigen  und  Wahren"  zu  entfliehen, 
sagt  er  dann  weiter: 

„Wir  können*s,  doch  es  wird  sich  offenbaren, 
Dafs  wir  das  eigene  Lebensband  zerreilsen 
Und  Nichts  dadurch  im  Äther  umgestalten." 
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Das  Distichon  lautet: 

„Rein  Grewissen  zu  haben,  bezeichnet  das  Höchste  und  Tie&te, 
Denn  es  erlischt  nur  im  Grott,  doch  es  verstummt  auch  im  Thier.'' 

Zwischen  Gut  und  Böse  besteht  nur  ein  zeitlicher^  zufälliger 
unterschied  (T.  L  294  o.),  aber  noch  deutlicher  äufsert  er  sich  im 
Folgenden: 

,,Derjenige,  der  einen  Mord  verübte,  und  derjenige,  der  ihn  des 
Mordes  wegen  zum  Tode  verdammt,  worin  sind  sie  unterschieden, 
wenn  GK)tt,  der  mit  der  wirklichen  zugleich  alle  möglichen  Welten 
überschaut,  erkennt,  dafs  Jener  bei  einer  anderen  Verkettung  der 
Umstände  der  Richter  und  dieser  der  Mörder  hätte  sein  können? 
Wenn  man  die  Gewalt  der  Äulserlichkeiten  wohl  erwägt,  so  möchte 
man  an  aller  Wesenheit  der  menschlichen  Natur  und  jeder  Natur 
verzweifeln"  ( W.  L  243  u.  244  o.).  Gewifo ;  denn  dafs  der  eine  der 
Mörder  ist  und  der  andere  der  Richter,  das  kommt  nur  durch 
lediglich  uns  angehörige  Anschauungsformen  zu  Stande.  Darum  sagt 
Hebbel  auch:  „Der  Mensch  ist,  was  er  denkt''  (T.  I.  18  o.)  und 
„der  Mensch  mufs  soviel  werth  sein,  wie  seine  Gedanken"  (W.  1. 243  u.). 

Was  also  auch  immer  sich  in  der  Bk^cheinungswelt  ereignen, 
welche  innere  oder  äufsere  Gestalt  sie  durch  menschliches  Ringen, 
Streben,  Zerstören  annehmen  möge,  die  Idee  bleibt  unberührt  davon. 
Könnte  es  die  Idee  tangieren,  wenn  jemand  das  gesammte  Menschen- 
geschlecht von  der  Erde  vertilgen  würde?  Es  findet  sich  über 
diesen  Punkt  bei  Hebbel  eine  Bemerkung:  „So  würde  auch  der- 
jenige, der  die  Luft  durch  das  von  Lichtenberg  nicht  für  unmöglich 
gehaltene  Ferment  zersetzte,  ungestraft  bleiben,  schon  deshalb,  weil 
mit  der  ganzen  Menschheit  auch  der  Richter  und  Rächer,  freilich 
auch  der  Verbrecher  selbst,  den  Tod  erlitte"  ^  (T.  11.  86  m.).  In  dem 
Vordersatz  zu  dieser  Betrachtung  sagt  er,  es  sei  allerdings  ein  Ver- 
brechen, einen  Menschen  umzubringen,  aber  die  Atmosphäre,  in  der 
er  sich  bewegt,  durch  ein  giftiges  Ferment  zu  zersetzen,  so  dafs  er 
von  selbst  sterben  müsse,  das  sei  „keine  Sünde".  Jedenfalls  eine 
sonderbare  Auffassung. 

f)  Die  Selbstkorrektur  als  immanentes  Weltmoralprincip. 

In  einer  Kritik  heifst  es:  „Es  giebt  keinen  Tugendhafs;  die 
Sünde  hat  grofse  Macht,  aber  die  Macht,  sich  als  selbstständigen 
Gegensatz  der  Tugend  hinzustellen  und  diese  in  freiem  Hafs  zu  be- 
fehden,  hat    sie   nicht     Das  Fieber  ist   nur   solange   der   Mensch 

'  Wir  werden  später  auf  diesen  Ausspruch  zorttckkommen. 
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ist die  Kraft,   womit  es  den  Körper  bekämpft,   sangt  es  aus 

dem  Körper  selbst.  Die  Sünde  ist  die  Krankheit  der  Tugend^ 
(W.  XIL  41  m.)  u.  s.  w.  Nimmermehr  aber  könne  die  Tagend  durch 
die  Sünde  verdrängt  werden.^  Wir  haben  also  die  Selbstkorrektur 
als  immanentes  Weltmoralprincip  anzusehen.  Von  wem  aber 
geht  sie  aus?  Wir  kommen  damit  auf  die  Frage,  welche  Bedeutung 
das  Transcendente  für  das  Reale  habe. 

g)  Bedeutung  des  Transcendenten  für  das  Reale. 

Eine  Erkenntnis  der  Bedeutung  des  Transcendenten  für  das 
Reale  müfste  mit  einer  Erkenntnis  der  Idee  an  sich  zusammenfallen, 
so  dafs  es  sich  nur  um  ein  Einziges  handeln  würde,  welches  auf 
zwei  verschiedene  Arten  erkannt  werden  würde:  einmal  als  Idee 
und  dann  als  Erscheinung.  Wenn  wir  sagen,  die  Idee  offenbare 
sich  als  ein  sich  erhalten  Wollendes,  so  bleibt  es  dabei  immer  bei 
unserer  Erkenntnis,  aus  der  wir  durchaus  nicht  heraus  können. 
Wir  können  nur  sagen,  dafs  die  Idee  von  allem  in  der  Erscheinung 
sich  Vollziehenden  nicht  berührt  wird,  dafs  sie  erhaben  über  Raum 
und  Zeit  ist  und  aufserhalb  des  Gesetzes  der  Kausalität  steht,  dab 
sie  unzeitlich,  unräumlich,  unveränderlich,  erkenntnislos  ist,  dafs  sie, 
wie  etwa  die  Schwerkraft,  unabnutzbar,  unverbrauchbar  ewig  weiter 
bestehen  bleibt,  gleichviel,  ob  wir  das  Uhrwerk,  das  durch  sie  in 
Bewegung  gesetzt  wird,  zertrümmern,  verändern  oder  seine  Zeiger 
verrücken.  Der  Einwand,  dafs  Veränderungen  der  Erscheinung  auch 
Veränderungen  der  Idee  sind,  da  die  Erscheinung  Idee  ist,  wird 
.dadurch  zurückzuweisen  sein,  dafs  diese  Veränderungen  sich  an  der 
Erscheinung  gewordenen  Idee  vollziehen  und  nicht  an  der  Idee  an 
sich,  dafs  also  jede  Veränderung  innerhalb  der  Erscheinung  verbleibt 
Es  soll  damit  eine  solche  Bedeutung  nicht  rundweg  gel&ngnei 
werden,  aber  schon  indem  man  das  Wort  Bedeutung  ausspricht, 
setzt  man  einen  kausalen  Zusammenhang,  etwa  so,  als  ob  die  Ursache 
im  Transcendenten  und  die  Wirkung  im  Realen  läge  oder  umgekehrt^ 
was  unstatthaft  ist.  Schreibt  man  dann  der  Idee  noch  eine  ESr- 
kenntnisfähigkeit  zu,  so  mufs  man  schliefslich  auch  von  einer  grollenden^ 
befriedigten,  lustigen  oder  betrübten  Idee  reden  können.  Hrnmiffi 
erkennt  diese  unserer  Erkenntnis  gesetzte  Schranke  an;  der  Omnd, 
sagt  er,   dafs  wir  „nicht  Alles*'  von  Oott  wissen,  liegt  darin,  dab 


^  Vgl.  die  schon  angeführte  Bemerkung,  dafs  das  Böee  nieht  Ueibl, 
es  ist  (T.  I.  121  u.). 
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wir  von  uns  wissen,  und  da,  wo  das  Wissen  von  uns  anfangt,  hört 
das  Wissen  Ton  Gott  anf,  es  ist  der  „Flecken  im  Spiegel"*  (T.  IL 
80  XL). 

h)  Widerspruch  mit  dem  früher  Gesagten. 

Aber  wir  geraten  auf  diese  Weise  in  einen  grofsen  Widerspruch 
zu  dem  Mher  Aufgestellten.  Durch  die  strenge  Scheidung  der 
realen  und  der  transcendenten  Sphäre  stellen  wir  eine  Wand 
zwischen  ihnen  auf,  die  keine  Kommunikation  gestattet,  und  doch 
erinnern  wir  uns,  dafs  im  Drama  die  Metaphysik  aus  dem  Leben 
hervorgehen,  daCs  sich  uns  in  einem  realen  Vorgang  ein  übersinnlicher 
entschleiern  soll;  im  Vollzug  der  Selbstkorrektur  fallen  ein  sinnliches 
und  ein  übersinnliches  Geschehen  zusammen,  ebenso  im  Kontrahieren 
der  Schuld.  Wie  aber  kommt  die  HEBBEL'sche  Tragödie  zu  Stande? 
Welche  Betrachtungsweise  der  Dinge  ist  es,  die  ihre  Konstruktion 
ermöglicht  und  wie  ist  er  selbst  zu  ihr  gelangt? 

Der  Widerspruch,  von  dem  ich  soeben  sprach,  wird  von  Hbbbel 
nirgends  klar  dargelegt  oder  gar  entwickelt,  wiewohl  er  sich  des- 
selben bewufst  ist  und  ihn  in  seinen  Konsequenzen  berührt  Auf 
das  Yon  mir  darüber  Dargelegte  und  noch  Darzulegende  und  auf  das 
Ton  Hebbel  darüber  Geäufserte  werde  ich  bei  der  Besprechung  des 
Verhältnisses  von  Kunst  und  Philosophie  zurückkommen,  wobei  sich 
zeigen  wird,  dafs  der  von  mir  hier  verfolgte  Gedankengang  vollständig 
im  Sinne  Hebbel's  gehalten  ist,  dafs  ich  also  zum  mindesten  eine 
groise  Wahrscheinlichkeit  für  mich  habe,  teilweise  unausgesprochene 
Gedanken  Hebbel's  dargelegt  zu  haben.  Die  Kunst,  so  sagt  er, 
habe  bisher  ihr  Geschäft  noch  immer  vollbracht,  sie  habe  die  Auf- 
gabe, welche  die  Philosophie  vergeblich  zu  lösen  bemüht 
gewesen  sei,  gelöst,  freilich  auf  umgekehrtem  Wege  und 
durch  einen  Sprung. 

Mit  diesem  Sprung  wollen  wir  uns  jetzt  etwas  näher  beschäf- 
tigen und  untersuchen,  worin  er  besteht    (VgL  4.  Teil  C.  1.) 


*  Ebenso  in  einem  wenig  anmutigen,  aber  f&r  Hrbbbl's  Art  höchst  charak- 
teristiBchen  Bilde:  „Zerstofs  dir  im  Finstem  an  einem  Pfahl  den  Kopf  und  sieh 
zu,  ob  das  Feuer,  das  dir  aus  den  Augen  f&hrt,  hinreicht,  ihn  zu  beleuchten^ 
(T.  II.  94  m.).  Welch  eine  Vorstellung!  Aber  finfserst  bezeichnend  für  das 
Gesagte  und  für  Hbbbel's  Eigenart,  die  selten  so  prägnant,  wie  hier,  zum  Aub- 
druck  kommt  Auch  hier  ist  das  Gewaltsame,  Gräfsliche  und  zugleich  Wuch- 
tige durch  das  ihm  eigene,  beklemmende  Element  gedämpft 

„Das  Leben  ist  ein  Traum,  der  sich  selbst  bezweifSdlf '  (T.  L  267  m.). 
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4.  Konstruktion  des  HEBBEi'schen  Dramas. 

um  nämlich  die  Welt  im  Sinne  Hsbbel's  zu  begreifen,  um  sie 
pantragisch  aufzufassen,  bedarf  es  einer  besonderen  Betrachtungs- 
weise der  Dinge,  welche  von  der  gewöhnlichen  verschieden  ist  Wie 
eine  solche  zu  Stande  kommt,  wird  von  Hebbel  durchaus  nicht  in 
erschöpfender  Weise  auseinandergesetzt,  obgleich  sie  die  Bedingung 
des  Pantragismus  ist  Hebbel  nennt  diese  Betrachtungsweise  ge- 
legentlich „symbolische^^  oder  „dichterische  Anschauung^,  im  Gegen- 
satz zur  „gemeinen^'  (nicht  symbolischen),  und  bezeichnet  es  als  ihre 
Aufgabe,  in  unendlicher  Vertiefung  das  Allgemeine  im  Besondem 
aufzudecken  (W.  X.  68  u.,  69  o.).  Ohne  näher  auseinanderzusetzen« 
worin  sie  besteht,  setzt  er  sie  als  vorhanden  voraus.  Sie  ist  ein 
Analogen  der  SoHELLiNG'schen  intellektuellen  und  ästhetischen  An- 
schauung und  der  SoLGEB'schen,  der  gemeinen  entgegengesetzten, 
höheren  Erkenntnisart,  auf  welche  beide  ich  vergleichsweise  zurQck- 
kommen  werde,  nachdem  ich  in  der  folgenden,  selbstständigen  Dar- 
legung versucht  haben  werde,  im  Anschlufs  an  unsere  bisherigen 
Betrachtungen  zu  zeigen,  wie  die  bei  Hebbel  unerläfsliche  An- 
schauungsweise der  Dinge  beschaffen  sein  mufs. 

Eins  sei  noch  hervorgehoben:  das  VerweUen  in  der  Sphäre  einer 
höheren,  wir  können  sagen,  göttlichen  Erkenntnis  wird  von  der  ab- 
soluten Philosophie  als  ein  in  erster  Linie  dem  Philosophen  zu- 
kommendes Hoheitsrecht  in  Anspruch  genommen;  HwbbkTi  hingegen 
verweist  den  Philosophen  aus  diesem  Bereich  höchster  and  um- 
fassendster Einsicht  und  läfst  allein  den  Dichter  in  ihm  verweilm. 

a)  Die  transcendente  und  die  reale  Sphäre  im  Drama. 

Um  uns  über  die  geforderte  Betrachtungsweise  klar  zu  werden, 
wollen  wir  zunächst  erörtern,  in  welcher  Weise  die  beiden  be- 
sprochenen Sphären  für  das  Drama  in  Frage  kommen,  sich  im  Drama 
darstellen,  d.  h.  in  dem  Drama,  wie  wir  es  bis  jetzt  nach  den 
Äufserungen  Hebbel's  kennen  gelernt  haben. 

Es  war  als  die  Aufgabe  des  Dramas  bezeichnet  worden,  den 
Widerspruch  zwischen  Idee  und  Erscheinung  aufzulösen  und  die 
Idee  in  ihrer  Reinheit  und  Einheit  wieder  herzustellen.  Das  Drama 
hatte  eine  Einsicht  in  die  transcendente  Sphäre  zu  vermitteln  und 
die  Metaphysik  aus  dem  Leben  hervorgehen  zu  lassen. 

Mit  der  transcendenten  Sphäre  selbst  wird  der  Dichter  aUerdings 
nichts  anfangen  können;   nennen  wir  sie  „das  Sein''  und  dugeiiige 
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der  Realität  „daa  Werden^',  so  wird  Hsbbel's  Forderung  yerständlich, 
dafe  das  Drama  an  beide  verwiesen  sei  and  sich  zwischen  Sein  und 
Werden  gemessen  in  der  Schwebe''  zn  erhalten  habe  (W.  X.  13  m.). 

Das  Sein  wird  f&r  ans  Objekt  ab  Werden^  aas  diesem  ist  jenes 
za  yerstehen,  aas  dem  WelÜaaf  in  Fortgang  and  £ntwickelung  wird 
sich  ans  das  Sein,  die  Idee,  offenbaren.  ^^Alles  Individaelle  ist  nar 
ein  an  dem  Ewigen  and  Eünen  herrortretendes  and  Ton  diesem  an- 
zertrennliches  Farbenspiel'*  (T.  L  323  m.).  ^J)as  Werden  erhellt 
das  Sein.  Wer  das  Werden  zam  Gegenstand  seiner  Betrachtang 
macht,  and  die  Bedingungen,  unter  denen  sich  die  verschiedenen 
Modalitaten  desselben  so  oder  anders  gestalten,  dem  lichtet  sich  auch 
der  Urprocefs,  auf  dem  das  Sein  beruht**  (W.  X.  194  m.).^  Darum 
wird,  wie  schon  hier  bemerkt  sei,  von  Hebbel  einerseits  das  ein- 
seitige Aufgehen  im  realen  Lebenszusammenhang  verworfen,  d.  h. 
Anekdoten,  historische  oder  andere,  in  Scene  zu  setzen  (W.  X.  48  o.), 
der  materielle  Teil  der  Geschichte  durchstrichen  (W.  X.  15  m.)  (auf 
Napoleons  entscheidende  Autorität  gestützt  (W.  X.  40  m.),  wie  es 
einmal  heifst),  und  anderseits  die  „eigentlich  spekulative  Seite  der 
Idee**  abgelehnt  (W.  X.  38  u.).  So  zwischen  Sein  und  Werden  sich 
gemessen  in  der  Schwebe  haltend,  wird  das  Drama  eine  dualistische 
Handlung  bieten,  die,  wenn  auch  nur  von  wenigen  Einsichtigen  in 
ihrem  Dualismus  begriffen  (W.  X.  55  u.,  56  o.),  auf  der  einen  Seite 
jede  in  der  Erfahrung  mögliche  innere  oder  äufsere  Form  des  Lebens 
annehmen  kann,  und  auf  der  anderen  Seite  den  ewigen  Zusammen- 
hang mit  der  Idee  veranschaulicht  Aus  stillen  Anschauungen,  sagt 
Hebbel,  wächst  die  tragische  Xunst  hervor,  wie  eine  fremdartige, 
unheimliche  Blume  aus  dem  Nachtschatten;  nur  mit  den  Grund- 
verhältnissen hat  sie  es  zu  thun,  innerhalb  welcher  alles  vereinzelte 
Dasein  entsteht  und  vergeht,  und  diese  sind  bei  dem  beschränkten 
Gesichtskreis  des  Menschen  grauenhaft  (T.  L  322  m.). 

Die  tragische  oder  dramatische  Schuld  beruht,  wie  wir  gesehen 
haben,  auf  einem  Frevel  an  der  Idee.  Die  Idee  wird  Objekt  als 
empirische  Realität,  aber  nicht  als  solche  in  irgend  einem  bestimmten 
Zustande,  sondern  als  Aufsenwelt  im  Flufs  der  Dinge,  im  Werden. 
„Das  Leben,^'  sagt  Hebbel,  „ist  ein  ewiges  Werden.  Sich  für  geworden 
halten  heifst  sich  tödten^^  (T.  I.  213  u.).  „Das  Leben  in  reiner  un- 
gemischter Gestalt  kann  kein  Vorwurf  künstlerischer  Darstellung 
sein,  denn  es  ist  nicht  zu  packen;   nur  das  in  Bewegung  gesetzte'^ 


^  Ebenso  T.  L  140  m. 
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(T.  I.  214  m.).     Er  sagt  ferner  unter  „Grenze   der   Kunst"  (W. 
Vni.  60  u.): 

,^immel  und  Erde  geh*n  dem  Dichter  zwar  nicht  in  den  Rahmen, 
Aber  wohl  das  Gesetz,  das  sie  beherrscht  und  bewegt.^ 

Das  Weltgesetz  geht  in  das  Drama  hinein  (T.  IL  858  m.).  Da 
nun  die  Idee  als  in  allem  gegenwärtig  gedacht  werden  muTs,  und 
uns  das  Weltgesetz  hier  insofern  interessiert,  als  es  am  Menschen 
zum  Ausdruck  kommt,  so  kann  man  fiir  das  Ganze  den  Teil,  also 
die  Menschheit,  und  für  diese  wieder  einen  Teil  ihrer  setzen,  um- 
somehr,  als  die  Forderung  aufgestellt  wird,  für  Vergegenwärtigung 
der  Totalität  des  Lebens  und  der  Welt  zu  sorgen  (W.  X.  14  u.), 
und  jede  Zeit  als  das  Produkt  aller  vorhergegangenen  Zeiten  dar- 
zustellen (W.  X.  43  u.).  Die  Menschheit  erscheint  nun  als  ein  sich 
erhalten  Wollendes,  und  es  fragt  sich,  ob  an  ihr  im  Sinne  einer  yon 
der  blofsen  injuria  zu  unterscheidenden,  auf  dem  Sein  beruhenden, 
einer  dramatischen  Schuld  gefrevelt  werden  kann.  Wird  dies  als 
möglich  angenommen,  so  wird  die  Menschheit  in  ihrem  als  Trieb 
der  Selbsterhaltung  sich  äufsemden  Werden  als  Einheit  gesetzt  und 
ihr  die  Fähigkeit  zugeschrieben,  Beeinträchtigungen  zu  empfinden, 
also  als  Einheit  Subjekt  zu  sein,  was  niemand  wird  im  Elmste  be- 
haupten wollen. 

Ich  kann  immer  nur  einen  oder  viele  Menschen  im  Sinne  einer 
injuria  beleidigen ;  beleidige  ich  aber  alle  Menschen,  welches  Falles 
Hebbel  in  dem  Beispiele  der  durch  ein  giftiges  Ferment  zersetzten 
Luft  gedenkt,  so  beleidige  ich  immer  nur  eine  bestimmte  Anzahl 
von  Menschen,  eine  Vielheit  Diese  als  Einheit  zu  bezeichnen,  ist 
eine  begriffliche  Abstraktion,  eine  idea  a  me  ipso  facta,  die  objektiv 
belanglos  ist 

Indessen  kann  man  sagen,  dafs  es  sich  hier  nicht  um  eine 
Einheit  handelt,  die  durch  Abstraktion  zu  Stande  kommt^  sondern 
durch  die  Idee,  dafs  in  jedem  einzelnen  Menschen  die  Idee  b^ 
leidigt  wird.  So  sagt  auch  Hebbel,  es  frage  sich,  wie  weit  der 
Mensch  ein  Recht  habe,  versöhnlich  zu  sein;  „eine  wahre,  tiefe 
Verletzung  trifft  ja  nicht  den  Einzelnen  blofs  als  PersOnlichkeity  sie 
trifft  ihn  zugleich  als  Repräsentanten  der  allem  Mensdilichen  zu 
Grunde  liegenden  Idee,  und  dieser  Idee  darf  er  Nichts  vergeben* 
(T.  I.  191  o.).^  Wird  so  die  Einheit  der  Menschheit  vermittels  der 
Idee  konstruiert,   so   mufs   notwendig  der  Idee  die  fUiij^rait  zu* 


>  Ähnlich  in  dem  Gedicht  „Grenze  des  Vergebens^  (W.  VICL  M  vu). 
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Begmtg^eiiatiggBgHi  zjl  witprinnfai:  dsk^  «Iw»  mbiar 
nicht  gwwriiAfK.  kamv  bdbe  izL  iaiftutlifli  öeK&Kkt  «s  nach  HgmmiT. 
deanodu  i»  itt  «§  nur  twaftlrift  emer  Exk^Mtets&ki^cbHt  dar  Idwi» 
Biftgliffc,  Dfusfr  aber  ist  «ine  Iwiifif  Hskul*^^  okoie  viskW 
frcdidi  »me  Timg^ÜF  ^nuDO^üA  wirdr  ^  v  aber  v^Jinr  bi^  wiiKiMi 
hat.  moA  irazde  kib^L  bewiauem  kSaacB.  Idi  v«fde  aof  %i]Melbi^ 
da  äe  de»  wkkfi%stc&  Tel  der  HsxBHL^scbea  Mct^plrak  aoEsaacbc 
noch  Mrirthrüeii  la  ^recbca  hMUMB.  NduMemvir  sie  iacviscbiNi 
als  bcstdMsd  as  od  ennigcft  wir  dea  Siu  d»  an^eftbitwa  Wortmi» 
so  oitstebt  die  Frage,  vaaa  eme  Bdesdiguig  so  twl'  bI>  daft  sm 
bis  aa  die  Idee  betaareidii  and  wann  aielil:  wo  b«kt  die  uqaria 
auf  and  wo  iaogt  die  Scbold  an?  Sehen  wir  ans  in  sein^ft  Ihraaien 
am,  so  fidh  gar  jede  Ho&ang  anf  einoi  Ma&slab  fikr  Sclittld  and 
iigaria  weg;  Man  denke  an  den  PEüzgrafen  in  dßt  6«M>TeTa»  an 
Agnes  Benaaer,  an  Klara  in  Maria  Magdalene,  Ton  deren  Fdütritl 
er  sagt,  daCi  er  gar  keiner  sei»  and  an  Golo's  SehindBchkeiten;  is^ 
gegen  diese  gehahen,  EIara*s  Fehltritt  noch  ein  FreTel?  Dennoch 
ereilt  beide  ihr  Greschiek.  Man  kann  hier  sagen»  dafs  es  überiianpt 
keine  injaria  mdir  giebt,  sondern  nur  noch  Schuld  Man  kann 
femer  fragen,  da  z.  &  FUe,  wie  der  Klara's,  im  Leben  sehr  oft 
Torkommen,  ohne  einen  tragischen  Ausgang  zu  finden«  wann  die 
Idee  sich  hier  beleidigt  f&hlt  und  wann  nicht»  da  Hebbel  i.  R  des 
Struensee  und  seiner  Geschichte  als  einer  Tragödie,  die  sich  wirklich 
ereignet  hat  gedenkt  (W.  X.  119  £L).  Wenn  nun  Ki^  wohl  toU* 
ständig  im  Sinne  Hebbel's,  sagt,  Schellinq  habe  das  Auditorium 
mit  den  AUOren  eines  ^^o^hafters  und  Geschäftsträgers  des  Abso- 
luten'' (Kuh  L  296  ul)  betreten,  so  müssen  wir  sagen»  dafs  auch 
Hebbel  so  etwas  wie  persönliche  Ansichten  der  Idee  rorsutragen 
weiüB.  Wer  sagt  ihm,  dafs  sich  die  Idee  in  einem  bestimmten  Falle 
derartig  beleidigt  fühlt,  dsÜB  sie  es  angezeigt  findet,  in  Aktion  zu 
treten?  Es  ist  klar,  dafs  er  sich  dies  selbst  sagt  und  dafs  er 
seine  eigene  Meinung  in  die  Idee  hineinträgt  Wir  werden 
des  Selbstbewufstseins  der  Idee,  vermöge  dessen  sie  das  Bedürfnis 
hat,  sich  selbst  in  ihrer  Reinheit  wieder  herzustellen,  zur  Konstruktion 
der  Tragödie  bedürfen,  aber  wir  wollen  nicht  vergessen,  dafs  es 
immer  unsere  Erkenntnis  ist,  die  wir  der  Idee  leihen,  dafs  wir  uns 
auf  den  Standpunkt  der  Idee  stellen  und  von  ihm  aus  mit  Hilfe 
unserer  Erkenntnis,  bei  der  es  immer  bleiben  mufs,  und  aus  der 
wir  durchaus  nicht  heraus  können,  urteilen,  oder,  um  es  präoiser 
auszudrücken,  dab  aus  dem  Walten  der  Idee  nicht  diese,  sondern 


—    48    — 

• 

Hebbel  spricht,  und,  da  es  sich  in  der  Tragödie  um  SymbolisieraDg 
des  jeweiligen  Welt-  und  Menschenzustandes  handelt  (W.  X.  48  m.), 
Hebbel's  eigener  Geist  es  ist,  in  dem  sich  die  betreffende  Zeit 
wiederspiegelt  Dafs  ftir  die  Idee  an  sich  die  Erscheinung  Objekt 
sei,  kann  nicht  gesagt  werden,  da  diese  Spaltung  erst  durch  unser 
Erkennen  gesetzt  wird.  Es  kann  sich  also  nur  um  ein  Selbst- 
bewufstsein  der  Idee  handeln,  da  sie  alles  umfafst;  da  aber  dieses 
ebenfalls  in  Subjekt  und  Objekt,  in  Erkennendes  und  Erkanntes 
zerfällt,  und  aufser  der  Idee  nichts  existiert,  was  nicht  selbst  Idee 
wäre,  so  gelangen  wir  notwendig,  da  die  Idee  als  ein  Erkennendes 
gedacht  werden  soll,  zu  einer  Identität  von  Subjekt  und  Objekt  in 
diesem  Erkennen,  d.  h.  zum  ScHELLiKG'schen  Subjekt-Objekt  Dieses, 
das  absolute  Erkennen,^  das  mit  seinem  Objekt  eins  ist,  ist  gleich 
dem  Absoluten  selbst,  dem  Geiste,  der  die  Einheit  aller  Dinge  ist^ 
und  wird  deshalb  in  uns  angetroffen,  weil  das  Absolute  selbst  der 
Kern  unserer  Seele  ist,  wodurch  wir  eben  der  absoluten  Erkenntnis- 
fähigkeit  teilhaftig  sind.  Die  Identität  von  Subjekt  und  Objekt  im 
absoluten  Erkennen  drückt  Hebbel  so  aus:  „Gottes  Leben  ist  Gef&hL 
Ein  Erkennen  ist  nicht  denkbar  für  ihn,  denn  er  ist  sich  selbst 
durchsichtig^^  (T.  I.  214  m.).  So  tritt  das  gewöhnliche,  individuelle 
Erkennen  als  eine  Art  Hemmnis  des  absoluten  auf:  , Jn  aUem  Denken,*' 
sagt  Hebbel,  diesen  Gedanken  aussprechend,  „sucht  Gk>tt  sich  selbst 
und  er  würde  sich  schneller  wiederfinden,  wenn  er  nicht  auch  dar- 
über mit  dächte,  wie  er  sich  verlieren  konnte''  (T.  II.  74  n.). 
Freilich;  denn  dadurch,  dafs  er  sich  verlor  („Die  Welt  ist  Gottes 
Sündenfall''),  d.  h.  durch  die  Individuation  kommt  unser  individuelles 
Erkennen  in  seiner  Beschränkung  zu  Stande,  und  das  Nachdenken 
Gottes  darüber,  wie  er  sich  verlieren  konnte,  ist  unser  Erkennen  der 
uns  gesetzten  Schranke.  Dies  sind  ScHELLiNo'sche  Gedanken,  durch 
deren  Adoption  es  allerdings  nicht  schwierig  ist,  die  Stimme  des 
Tragikers  mit  dem  gewaltigen  Nachdruck  einer  ehernen  Posaune 
des  Weltalls  auszustatten. 

Kehren  wir  zu  unserer  Betrachtung  zurück.  E^  wird,  nach 
dem  Gesagten,  innerhalb  der  Sphäre  individueller  Gebundenheit 
immer  nur  eine  injuria  vorliegen,  die  an  einem,  wie  an  mehreren 
Menschen  begangen  werden  kann,  welche  aber  nicht  als  Einheit, 
sondern  als  Vielheit  zu  betrachten  sind.  Auch  der  Trieb  der  Selbst- 
erhaltung der  Menschheit  ist  als  Begriff  aus  dem  in  vielen  Menschen 


^  ScHBLUKQ,  Werke  I.  Abt  IV.  369—71.  876. 
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sich  äoJsemden  Trieb  abgezogen  und  als  Vielheit  zu  denken.  Femer 
kann  anch  nicht  das  reine  Sein,  sondern  nnr  das  Objekt  gewordene 
Sein,  nnd  zwar  als  Handeln  oder  als  blo&e  Ebdstenz,  in,  Frage 
kommen,  nnd  schliefslich  kann  anch  nicht  Ton  einem  Auflösen  des 
Einzelnen  in  den  Verband  des  Glänzen  die  Bede  sein. 

Diese,  in  der  Sphäre  der  Erscheinung  aufgehende  Betrachtungs- 
weise kennt  also  Thaten  und  Qualitäten  derselben,  eine  als  Vielheit 
sich  darstellende  Menschheit  und  einen  leiblichen  Tod.  Jene  andere, 
über  individueller  Gebundenheit  stehende,  kennt  reines  aber  weder 
schuldvolles  noch  schuldloses  Sein,  eine  aller  Erscheinung  zu  Grunde 
liegende  Einheit  und  eine  Auflösung  reinen  Seins  in  diese  Einheit 

b]  Vereinigung  der  innerhalb  der  besprochenen  Sphären 
gebotenen  Betrachtungsweisen  zu  einer  Sfmbolisierenden. 

Eine  dritte,  jene  beiden  vereinigende,  eine  dramatische  Be- 
trachtungsweise im  Sinne  Hebbel's,  erkennt  die  Thaten  und  ihre 
Qualität,  zugleich  aber  auch  das  reine  Sein  des  Thäters  an,  sie  giebt 
der  Vielheit  der  Menschheit  die  Einheit  der  Idee  und  konstruiert 
dadurch  einen  Frevel  an  der  Menschheit  und  eine  Auflösung  des 
Einzelnen  in  die  Idee,  8cha£FI;  also  die  Bedingungen  zu  einer  Tragödie, 
die  den  Anforderungen  Hebbel's  genügt 

Wir  gelangten  vorhin  durch  die  Annahme  einer  nur  als  Selbst- 
bewufstsein  zu  denkenden  Erkenntnisf&higkeit  der  Idee  (d.  h.  der 
Idee  an  sich  sowohl,  als  der  Idee,  sofern  sie  der  Kern  der  mensch- 
lichen Seele  ist)  zum  absoluten  Erkennen,  das  zugleich  das  Absolute 
selbst  als  absolutes  Sein  war,  und  in  dem  Erkennendes  und  Er- 
kanntes identisch  (d.  h.  eben  das  Absolute  selbst)  wurden.  Durch 
diese  von  Schelling  als  intellektuelle  Anschauung  bezeichnete,  ab- 
solute Erkenntnisart  wird  das  Subjekt  zum  absoluten  Subjekt  „Ob- 
jekty  also  mit  der  Idee  (in  Hsbbel's  Sinne)  identisch.  Jene  soeben 
besprochene,  aus  zwei  verschiedenen  Betrachtungsweisen  zusammen- 
gesetzte dritte,  jene  dramatische  Anschauungsart  erblickt,  wie  wir 
gesehen  haben,  in  den  Vereinzelungen  die  Einheit  der  Idee,  im 
Endlichen  ein  Unendliches,  setzt  also  die  Identität  nicht,  wie  die 
intellektuelle  Anschauung,  von  Subjekt  und  Idee,  sondern  die  Iden- 
tität von  einem  Objekt  und  der  Idee.  Diese  HsBBBL'sche, 
dramatische  Betrachtungsweise  ähnelt  dem,  was  ästhetische  An- 
schauung bei  Schelling,  ist,  welche  die  intellektuelle  Anschauung 
objektiviert  (Schelling  Werke  I.  Abt  III.  625  m.).  Diese  intellek- 
tuelle Anschauung  ist  (bei  Schelling)  eine  innere  und  als  die  philo» 

SCHxumuT.  ^ 
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sophische  Betrachtungsweise  anzusehen;  sie  setzt  die  Identit&t  des 
anschauenden  Subjekts  mit  der  Idee  und  wird  objektiv  durch  die 
ästhetische  Anschauung,  welche  Identität  eines  endlichen  Objekts 
mit  dem  unendlichen  setzt  Darum  wird^  so  sagt  Schellinq,  die 
Kunst,  wenn  man  ihr  die  Objektivität  nimmt,  Philosophie,  und  die 
Philosophie  wird,  wenn  man  ihr  die  Objektivität  giebt,  Kunst  ^  (ibidem 
630  u.).  Hebbel  aber  bezeichnet  die  Kunst  als  realisierte  Philo- 
sophie und  sagt,  dafs  die  Philosophie  in  der  Kunst  zur  Elrscheiniing 
werde  (W.  X.  56  m.). 

Was  nun  jene  zusammengesetzte,  dramatische  Betrachtongs- 
weise  betrifft»  die  zur  Konstruktion  der  HEBBEL'schen  Tragödie  nötig 
ist,  so  wollen  wir  sie,  der  DeuÜichkeit  halber,  nicht  die  ästhetische, 
sondern  die  symbolisierende  nennen.  Das  Verfahren,  durch 
welches  sie  zu  Stande  kommt,  besteht  darin,  dafs  vor  zweierlei  aus- 
sagen und  es  auf  eine  Einheit  beziehen.  Wir  setzten  entweder: 
Menschheit  oder:  Idee  und  sagten  von  ihnen  aus;  jetzt  aber  sagen 
wir  von  der  Menschheit  aufserdem  etwas  aus,  was  allein  der  Idee 
zukommt,  und  umgekehrt,  wir  springen  also  von  der  einen  Be- 
trachtungsweise in  die  andere  über,  wir  sagen  von  der  Menschheit 
und  der  Idee  etwas  aus,  was  ihnen  nicht  objektiv  zukommt  Darum 
ist  das  Setzen  der  Einheit,  von  der  zweierlei  ausgesagt  wird,  objektiv 
ohne  Bedeutung,  da  sie  objektiv  immer  wieder  in  ihre  beiden  Kom- 
ponenten zerfällt,  und  die  Einheit  hat  nur  für  uns  Bedeutung,  in- 
sofern wir  dadurch  den  Dingen  und  Vorgängen  eine  andere,  eine 
erhöhte,  eine  symbolische  Bedeutung  unterlegen  können. 

c)  Definition  des  Dramas. 

Sonach  wäre  denn  das  Drama,  das  erst  durch  die  Kon- 
struktion jener  Einheit  möglich  wird,  subjektiv  eine  dna* 
listische,  symbolisierende  Betrachtungsweise  von  Vor- 
gängen und  deren  Trägern  und  objektiv  das  Material  sa 
einer  solchen,  während  von  einem  objektiven  Drama 
schlechthin,  wie  etwa  von  einer  objektiven  Bealität,  nicht 
gesprochen  werden  kann.  Dasselbe  gilt  natürlich  auch 
von  der  Schuld. 

Man  vergleiche  hierzu  die  im  Anhang  behandelte  Verwandtschaft 
der  symbolisierenden  Betrachtungsweise  mit  Soloeb's  höherer  Er- 
kenntnisart 


Vgl.  Edü^bd  y.  HABTMAmr,  Die  deatsche  Ästhetik  seit  Kait.    SS  o. 
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5.  Der  GottesbegrifT  Hebb^'s.    UnBterbliohkeit 

a)  Entwickelung  und  Definition  des  Gottesbegriffes.    Hin- 
weisung auf  Hegel. 

Es  ist  bisher  wiederholt  von  Gott  die  Rede  gewesen,  und  wir 
können  sagen,  dafs  Gt>tt  und  Idee  ungefähr  zusammenfallen.  Dafs 
es  sich  nicht  um  Gott  im  christlichen  Sinne  handelt,  das  haben 
wir  schon  in  Hebbel's  Äufserungen  über  die  zu  ersetzende  Idee  der 
Gottheit  gesehen.  In  den  Tagebüchern  finden  sich  yiele,  zum  Teil 
gebetartige  Anrufungen  Gottes,  indessen  lehnt  Hebbel  einen  per- 
sönlichen Gk)tt  ab.  So  sagt  er  über  den  Gedanken  eines  Welt- 
schöpfers, zu  dem  sich,  nach  der  von  ihm  angeführten  Auslassung 
eines  jüdischen  Kalenders,  die  heidnische  Philosophie  nicht  auf- 
geschwungen habe:  „Zu  dem  Gedanken  eines  Welt-Schöpfers  ist  die 
Philosophie  der  Alten  nie  herabgesunken,  vor  diesem  krassesten  aller 
Anthropomorphismen  hat  sie  ihr  gesunder  Instinkt  immer  glücklich 
bewahrt^'  (T.  11.  513  u.,  514  o.).  In  einem  Briefe  an  Ad.  Stebn 
schreibt  er,  vom  Materialismus  handelnd,  wenn  auch  die  Gehim- 
thätigkeit,  wie  der  Blutumlauf,  ihren  Haryey  gefunden  haben  würde, 
so  würde  man  damit  zum  vollständigen  Verständnis  des  Menschen 
nichts  gewonnen  haben,  sondern  nur,  statt  vor  einem  allmächtigen 
Schöpfer,  vor  einem  unerbittlichen  Gesetze  stehen,  was  soviel  hiebe, 
als  eine  Eanderklapper  mit  der  anderen  vertauschen  (Br.  11.  511  u.). 
Also  ein  persönlicher  Gott  wird  abgelehnt,  obwohl  an  vielen  Stellen 
von  einem  Gott  als  einem  wollenden,  strafenden  oder  sonst  bewufst 
sich  äufsemden  Wesen  die  Bede  ist  Eine  solche  Personifikation 
entspringt  seiner  allegorischen  Bedeweise  und  ist  nicht  im  eigent- 
lichen Sinne  zu  nehmen.  Auch  die  folgende  Bemerkung  wird  so  zu 
verstehen  sein:  „Wenn  es  mit  Gott  und  Unsterblichkeit  Nichts  wäre, 
so  wäre  auch  für  den  Materialisten  der  Instinct  des  Menschen  noch 
immer  bewunderungswürdig,  weil  er  erfand,  was  die  Gesellschaft 
allein  möglich  machte  und  mit  ihr  den  Fortschritt'^  (T.  II.  446  m.). 
Deutlicher  wird  sein  Gottesbegriff  aus  einer  anderen,  schon  an- 
geführten Äufserung:  ,Jch  glaube  nicht  an  einen  guten  Hausvater 
über  den  Sternen,  der,  zu  ohnmächtig,  die  Wunden  seiner  lieben 
Kinder  zu  verhüten,  doch  allfnächtig  genug  ist,  sie  alle  zu  heilen, 
aber  allerdings  zieht  sich  ein  Faden  ewiger  Weisheit  (der  ja  eben 
nur  die  Äufserung  der  Selbsterhaltung  im  Ganzen  ist)  durch  die 
Welt,   und  diese  Weisheit  bethätigt  sich  gerade   darin,   dafs  das 
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Leben  sich  ans  sich  selbst  herstellen  kann  and  also  auch  muls'* 
(T.  n.  45  m.).  Er  fftgt  hinzn:  ,,Dein  Kind  lebt  und  ist  mehr,  als 
er  war.<<^  (Die  Stelle  stammt  aus  einem  Brief  an  Elise,  der 
Tröstungen  über  den  Tod  des  Söhnchens  enthält) 

Danach  wäre  Gott  das  Lebensprincip,  umfafste  alles  Leben  Tor 
wie  nach  dem  Tode,  wäre  in  allem  Lebenden  enthalten.  AnÜBe- 
rungen  Gottes  wären  der  Trieb  der  Selbsterhaltung  und  die  Selbst- 
korrektur. Dieser  pantheistische  Zug  zeigt  sich  auch  in  den  Worten: 
„Gott  war  sich  vor  der  Schöpfung  selbst  ein  Geheimnifs,  er  mulste 
schaffen,  um  sich  selbst  kennen  zu  lernen'^  (T.  I.  171  u.).  Da  er 
einen  Weltschöpfer  persönlicher  Art  ablehnt,  kann  dies  nur  soTiel 
heifsen,  als  dafs  Gott  in  allem  Lebenden  ist  und  sich  ftOdt  Dab 
das  Leben  in  diesem  Sinne  durch  den  Tod  nicht  zerstört  wird,  zeigt 
sich  auch  in  einem  andern  Ausspruch:  „Der  Tod  ist  doch  im  Grande 
nur  eine  Anschauungsform,  wie  die  Zeit,  die  er  abzumarken  scheint^ 
(T.  II.  279  u.),'  und  kommt  in  der  Äufserung,  dafs  wir  durch  den 
Tod  erfahren,  was  wir  sind,  zum  Ausdruck.  Fühlt  Gott  sich  in 
allem  Lebenden  als  seiend,  so  erklärt  sich  das  Wort:  ,Jn  dem 
Augenblicke,  wo  wir  uns  ein  Ideal  bilden,  entsteht  in  Gk)tt  der 
Gedanke  es  zu  schaffen'^  (T.  I.  15  o.).  Aber  alles  Lebende  ist  auch 
in  Gott:  „Wie  um  unser  Ich  die  tausend  Gedanken-Funken,  so 
tanzen  um  Gott  die  Millionen  Gestalten  herum''  (T.  11  148  m.),  oder: 
„Die  Menschen  sind  in  Gott,  was  die  Elinzelgedanken  im  Menechen^ 
(T.  U.  239  u.).  Es  hängen  diese  Ansichten  alle  mit  der  TOn  Eduasd 
VON  Habtmann  gerügten,  „abstrakt-monistischen''  Anschauung 
Schelling's  zusammen,  dafs  im  Absoluten  EIrkenntnisfunktion  und 
Wesen  identisch  seien,  und  dafs  im  Universum  die  blofse  Erkenntnis- 
funktion des  Absoluten  für  sich  allein  schon  hinreiche,  um  eo  ipso 
das  Sein  zu  setzen  (Die  deutsche  Ästhetik  seit  Kant.  86  u.).  In 
seiner  Selbstbeschauung  denkt  Gott  Geschöpfe,  denkt  das  Absolute 
des  Universum. 

„Ich  mögte  mich  nie  an  Menschen  rächen,  die  mir  Übles  thun,^ 
sagt  Hebbel,  „aber  an  Gott,  der  solche  Menschen  geschaffen  hatf* 
(T.  IL  147  u.). 

Um  den  ganzen  Sachverhalt  noch  etwas  klarer  zu  machen,  wfll 
ich  einige  Axiome  Hebbel's  aneinanderreihen. 


^  „Den  Ort,  wo  sich  die  geliebten  Todten  befinden,  weilfl  ieh  nicht)  den, 
wo  sie  sich  nicht  befinden,  weiüs  ich:  das  Grab!'*  (T.  IL  279  o.). 

*  Auch  das  Leben  wird  als  „höchster  Begriff,  wie  Baum  und  Zett^,  be- 
xeichnet  (T.  L  181  o.). 
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Der  Tod  ist  ein  Opfer,  das  jeder  Mensch  der  Idee  bringt 
(T.  n.  287  m.);^  die  Kunst  ist  eine  höhere  Art  von  Tod;  sie  hat 
mit  ihm,  der  auch,  der  Idee  gegenüber,  alles  Mangelhafte  durch 
sich  selbst  vernichtet,  dasselbe  Geschäft  (T.  11.  303  u.).  Die  Kunst 
stellt  also  die  Idee  in  ihrer  Reinheit  wieder  her.  Der  Weltgeist 
hat  dann  sein  Ziel  erreicht,  wenn  der  Widerspruch  zwischen  Idee 
und  E^cheinung  aufgehoben,  und  alles  poetisch  sein  wird;  der  Mensch 
aber  hat  seine  Bildung  dann  vollendet,  wenn  er  „kein  Gewissen'^ 
mehr  hat^  d.  h.,  wenn  der  Widerspruch  zwischen  Sollen  und  Wollen 
in  ihm  gelöst  ist,  und  er  sich  nur  noch  ,^  Gesetz  als  seiend'^ 
fühlt  (T.  n  104  u.,  105  0.).  Die  Thatsache  des  Gewissens  im 
Menschen  entspricht  also  der  Kunst  in  der  Welt,  wie  auch  gesagt 
wird,  und  Hebbel  kann  darum  die  Kunst  als  „das  Gewissen  der 
Menschheit'^  (T.  L  267  o.)  bezeichnen,  also  als  das,  was  der  Mensch- 
heit zu  einem  widerspruchslosen  Aufgehen  in  der  Idee  verhilft. 
Ebenso  kann  man  das  Genie,  das  das  Kunstwerk  hervorbringt^  „B^ 
wufstsein  der  Welt^  (T.  I.  54  m.)  nennen;  es  wäre  also  das,  was 
ein  Gewissen  allererst  möglich  macht  Dies  bezieht  sich  nun  auch 
auf  die  bildenden  Künste:  „In  der  bildenden  Kunst  ist  Schönheit 
dasselbe,  was  in  der  Tragödie  die  Versöhnung  ist,  Resultat  des 
Kampfes  (dort  der  physischen  Elemente,  wie  hier  der  geistigen)  nicht 
breites  Fundament  eines  ungestörten  Daseyns^  (T.  11.  112  m.).  Dem- 
entsprechend wird  die  Schönheit  „das  Genie  der  Materie^  (T.  11. 
245  u.)  genannt;  die  Materie  erreicht  in  der  Schönheit  das  Resultat 
des  Kampfes  der  physischen  Ejräfte  in  ihr^  sie  wird  in  der  Schönheit 
genial,  d.  L  offenbart  im  Endlichen  das  Unendliche,  gelangt  im 
realen  Objekt  zur  Identität  mit  dem  Absoluten,  erreicht  das  Ziel 
restlosen  Aufgehens  in  der  Idee  aus  sich  selbst  und  ohne  Zuthun 
des  Künstlers.  Man  sieht  übrigens  hier  deutlich,  wie  Hebbel  das 
aus  der  Tragödie  hergenommene  Moment  des  Kampfes,  der  ungefähr 
im  Sinne  HEGEL'scher  Dialektik  zu  verstehen  ist,  in  die  bildende 
Kunst  hineinzieht. 

Die  Kunst  ist  also  Gewissen  der  Welt  ganz  allgemein.  Im 
Drama  führt  das  Schicksal  den  Menschen  den  Weg,  der  im  restlosen 
Aufgehen  in  der  Einheit  der  Idee  endet;  darum  wird  auch  definiert: 
,J)as  moderne  Schicksal  ist  die  Silhouette  Gottes,  des  unbegreiflichen. 


>  SoLOBB  sagt  in  Bezog  auf  die  Yersöhnang  der  Tragödie:  „Das  Opfer, 
welches  gebracht  wird,  ist  selbst  die  Qegenwart  des  Ewigen"  (Solobb,  Yor- 
lesongen  über  ÄBthetik  Sil  u.,  S12  o. 
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UnfaTsbaren«'  (T.  I.  89  o.)  ^  Im  Walten  dieses  Schicksals  wird  Gott 
sich  äufsem,  ofifenbaren,  erkennbar  sein;  er  wäre  demnach  die  Grund- 
lage für  die  Notwendigkeit,  mit  der  das  Schicksal  sich  Tollzieht 
Hierzu  pa&t  es,  wenn  das  Schicksal  „die  Idee  der  Welt^  (T.  L 
171  0.)  genannt  wird. 

Aber  Gott  ist  auch  ,,das  Gewissen  der  Natur''  (T.  L  197  c), 
Gott,  Gewissen  und  Kunst  sind  also  zum  Teil  identisch,  und  die 
Thätigkeit  Gottes  zeigt  eine  starke  Verwandtschaft  mit  der  des 
Künstlers;  Gott  ist  das,  was  der  Idee  zur  £2inheit  in  sich  selbot 
verhilft,  sofern  alle  E^rscheinung  Idee  ist,  er  ist  ihr  Gewissen,  d.  L, 
da  aufser  der  Idee  nichts  existiert,  und  ein  Gewissen  ein  Bewofstaein 
voraussetzt^  das  Selbstbewufstsein  der  Idee,  das  Erkennende 
in  ihr  vermöge  dessen  sie  sich  als  seiend  erkennt.  Gott 
mufste  ja  auch  allererst  schaffen,  um  sich  kennen  zu  lemea.  Wir 
erinnern  uns,  dafs,  wie  soeben  erwähnt^  bei  SoEKLUNa  das  blofse 
Erkennen  im  Absoluten  hinreicht,  um  im  Universum  das  Sein  zu 
setzen.  Auf  der  absoluten  Einheit  des  Denkens  und  Seins  beruht 
nach  ihm  das  Bewufstsein  des  Absoluten,  welches  eben  deshalb  nioht 
bewulfitlos  genannt  werden  darf,  aber  anderseits  nicht  bewubt,  da 
Bewufstsein  in  unserm  Sinne,  dessen  Ergebnis  das  empirische  Ich 
ist,  auf  einer  relativen  Einheit  des  Seins  und  Denkens  beruht,  auf 
Identität  des  subjektiven,  individuellen  Subjekt-Objekts  im  Anschauen 
seiner  selbst  Im  Absoluten  aber  herrscht  nur  absolute  Einheiti 
was  eben  daraus  zu  erklären  ist,  dafs  das  Absolute  alles  iim&bti 
alles  ist  Dementsprechend  finden  wir  denn  auch  unter  den  vielen 
Definitionen,  die  Hbbbel  von  Gott,  vom  göttlichen  Wesen,  von  seiner 
Wirksamkeit  giebt,  die  folgende:  „Gott:  das  SelbstbewuTstseyn  der 
Welt,  nach  Analogie  menschlichen  Selbstbewufstseyns  gesetzt''  (T.  IL 
2  0.).  Dies  würde  nun*  zwar  dem  ScHELUNa'schen  absoluten  Be- 
wufstsein des  Absoluten  nicht  entsprechen,  da  das  menschliche  Selbst- 
bewufstsein, wie  gesagt  wurde,  nur  auf  relativer  Elinheit  des  Seins 
und  Denkens  beruht,  bedeutet  aber  offenbar  dasselbe,  da  der  absofaile 
Charakter  des  Ideenbewufstseins  diesem  notwendig  ist,  weil  die  Idee 
alles  umfafst,  kein  Objekt  für  sie  denkbar  ist,  mit  dem  sie  niobt 
identisch  wäre,  also  von  einem,  auf  einer  nur  relativen  Elinheit  des 
Seins  und  Denkens  beruhenden  Erkennen^  im  Sinne  mensoUichen 
Selbstbewufstseins,  bei  ihr  gar  keine  Bede  sein  kann.  TT»i>i>»r.  fbgt 
der  eben  angeftOirten  Definition  Gottes  hinzu:  „Ob  er  ist^  ob  nicht? 


^  Gott  verleiblicht  sich  in  der  Gesohiohte  (W.  XIL  118  m). 
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Wer  will  antworten!  Aber  soviel  ist  gewiüs,  dafs  mit  ihm,  wenn 
nicht  der  Grund,  so  doch  der  Zweck  der  Welt  wegfällt".  Bei  diesem 
Nachsatz  müssen  wir  etwas  verweilen.  Die  Existenz  Gk)tteSy  sowie 
das  Bestehen  eines  Zweckes  der  Welt,  wird  damit  keineswegs  ge- 
läugnet,  sondern  es  wird  nnr  ein  rein  menschUch  empfundener 
Zweifel  an  der  Sicherheit  und  Grewifeheit  unseres  Erkennens  aus- 
gesprochen. ^  Jedenfalls  aber  würde  die  Idee  im  Stande  sein^  auch 
ohne  Gott,  ohne  ein  Bewufstsein,  eine  Welt  hervorzubringen,  aber 
diese  würde  eine  zwecklose  sein,  eine  chaotische,  eine,  welche  nicht 
zu  restlosem  Aufgehen  in  der  Idee  gelangen  könnte,  eine  Art 
Abortus  der  Idee.  Es  fragt  sich,  ob  die  Idee  durch  eine  solche 
Welt  zu  einem  reinen  Bewulistsein  ihrer  selbst  gelangen  könnte,  was 
übrigens  ebensoviel  heifst,  als  dafs  diese  chaotische  Welt  nicht  das 
Resultat  eines  reinen  Bewufstseins  der  Idee  sein  würde;  denn  man 
kann  hier  nicht  von  einem  Vor  und  Nach  reden,  und  auch  der  Satz 
Hebbel's:  Gott  mufste  schaffen,  um  sich  kennen  zu  lernen,  ist  nicht 
so  zu  verstehen,  als  ob  das  Erkennen  die  Folge  des  Schaffens  wäre; 
das  Schaffen  ist  auch  nicht  die  Folge  des  flrkennens;  beides,  Grund 
und  Folge,  fallen  hier,  in  diesen  absoluten  Verhältnissen,  in  eins  zu- 
sammen, wie  Subjekt  und  Objekt  im  absoluten  Subjekt-Objekt 

Ohne  uns  auf  diese  chaotische  Welt  einzulassen,  mit  deren 
Existenz  es  Hebbel  nicht  besonders  ernst  zu  sein  scheint,  wenn  er 
auch  ihre  Möglichkeit  hier  indirekt  zugiebt,  halten  wir  uns  vielmehr 
an  die  existierende,  zweckerfiillte  Welt  und  modificieren  den  Gottes- 
begriff Hebbel's  nach  der  gewonnenen  Einsicht,  dafs  in  der  Selbst- 
erhaltung des  Ganzen,  welche  der  Ausdruck  der  Einheit  der  Idee 
in  sich  ist,  das  oberste  sittliche  Princip  zu  erblicken  sei.  Demnach 
ist  Gott  das  Selbstbewufstsein  der  Idee,  vermöge  dessen 
sie  sich  als  einheitliche,  sittliche  Substanz  fühlt'  Die 
Erkenntnis  dieser  Einheit  fällt  zusammen  mit  der  Realisierung  der- 
selben, die  sich  in  der  Kunst  rein  vollzieht;  der  Welt  schwebt  sie 
als  ein  Ziel  finaler,  glorioser  Vollendung  vor,  sie  ist  der  Zweck  der 
Welt,  der  sich  nach  Hebbel  schliefslich  einmal  verwirklichen  und 
in  einer  „Realisierung  der  Idee''  gipfeln  wird,  wovon  später.    Gott 


*  „Ich  glaube  eine  Weltordnong,  die  der  Menach  begriffe,  würde  ihm  nn- 
ertrfiglicher  BejUy  als  diese,  die  er  nicht  begreift  Das  GeheimnÜs  ist  seine 
eigentliche  Lebensquelle,  mit  seinen  Augen  will  er  sehen,  aber  nicht  Alles; 
sieht  er  Alles,  so  meint  er,  er  sieht  Nichts"  (T.  I.  121  a.). 

'  Das  göttliche  Walten  ßUlt  also  mit  dem  msammen,  was  wir  frAher  die 
sittliche  Weltordnung  genannt  haben. 


—   se- 
ist also  der  Setzer  des  Zweckes  der  Welt  (der  mit  ihm  weg- 
fallen würde)   und   er  ist  anderseits  (wie  bei  Sohellinq)  der  Ur- 
sprung   aller    Schönheit,    und    alle    Kunst    kommt    durch 
direkten«  göttlichen  Einflufs  zu  Stande. 

Was  den  Anblick  des  realen  Lebens  betrifEt,  so  kontrastiert  er 
allerdings  heftig  mit  dieser  Theorie,  was  Hebbel  besonders  in  seinen 
Betrachtungen  über  die  Tragikomödie  zugestehen  muTs,  wenn  auch 
in  manchen,  grofsen,  historischen  Umgestaltungsperioden  und  Erieen 
eine  Entbindung  des  sittlichen  Geistes,  also  eine  Selbstkorrektur,  ein 
tragischer  Vorgang,  zu  erblicken  ist 

Diese  Selbstkorrektur,  wie  sie  in  der  Tragik  zum  Ausdruck 
gelangt,  und  damit  kommen  wir  auf  die  hier  nur  flüchtig  anzudeutende 
Verwandtschaft  Hebbel's  mit  Hegel,  ist  die  Bealdialektik  der 
sittlichen  Idee.  Diese  sittliche  Idee  zerfällt  bei  Hegel,  wie  bei 
Hebbel,  bei  ihrer  Objektivierung  in  Individuen,  die  notwendig  aus 
ihrem  Wesen  heraus  handeln,  berechtigte  Seiten  der  Idee  vertretend. 
Der  hieraus  notwendig  (vgl.  Hegel,  Werke  X,  8.  529)  sich  ergebende 
Konflikt  ist  nicht  das  wahrhaft  Substantielle,  das  in  der 
Totalität  des  Dramas  zum  Ausdruck  kommen  soll,  sondern  die 
tragische  Versöhnung,  in  der  die  sittliche  Idee  in  ihrer 
Beinheit  erscheint,  d.  h.  die  dialektische  Synthese,  das 
widerspruchslose  Nebeneinanderbestehen  der  Zwecke  und 
Individuen  (ibidem  X.  8.  580  u.),^  der  Anblick  der  ewigen, 
immanenten  Gerechtigkeit  und  Vernünftigkeit  des  mensch- 
lichen Schicksals,  welches  in  seinem  Walten  weder  als  bewofste 
Vorsehung  auftritt,  noch  durch  dasselbe  eine  Moral  mit  individuellen 
Begriffen  von  Gut  und  Böse  verkündet  (ibid.  554  m.). 

Dadurch,  dafs  die  Idee  alles  umfafst,  ist  bei  Hkbbkti  die  Imma- 
nenz der  Selbstkorrektur  als  obersten  Weltmoralprincipes  gesichert; 
das  Gegenteil  wäre  gar  nicht  denkbar.  Starken  Ausdruck  findet 
dies  in  der  Äufserung,  dafs  die  Gottheit,  wenn  sie,  zur  ESrreichung 
grofser  Zwecke,  unmittelbar  auf  ein  Individuum  einwirke,  sich  also 
einen  willkürlichen  Eingriff  ins  Weltgetriebe  erlaube,  ihr  Werkzeug 
vor  der  Zermalmung  nicht  schützen  könne,  denn  sie  dürfe  sich  einen 
Eingriff  in  die  ewige  Ordnung  der  Natur  nicht  gestatten  (T.  L  84  m.). 
Durch   diese  Personifikation  verwirrt  er  freilich   die  Begriffe  toU- 


^  „Was  daher  in  dem  tragischen  Auagange  angehoben  wird,  ist  nur  die 
einseitige  Besonderheit,  weiche  sich  dieser  Harmonie  nicht  ca  filgen  vennoeht 
hatte''  n.  s.  w.  (ibidem.)    Vgl  582  u.  „YersOhnang^'. 
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ständig,  was  er  auch  gefühlt  zu  haben  scheint,  denn  er  setzt  hinter 
die  Worte  „willkürlichen  EingriflP"  in  Klammem  die  Bemerkung: 
,,setzen  wir  den  Fall,  so  müssen  wir  die  ihm  korrespondirenden 
Ausdrücke  gestatten^^ 

Der  Vollzug  der  Korrektur  erfolgt  durch  Zerstören  des  Indi- 
viduums, welches  der  Träger  der  verletzenden  und  zu  korrigierenden 
Einseitigkeit  ist.  Kommt  es  nun  zu  dem  angedeuteten,  idealen 
Zustand,  der  in  einer  „Realisierung  der  Idee''  gipfelt,  so  wird  die 
Welt  endlich  einen  „Schauder  vor  der  Vereinzelung  empfinden,  sie 
wird  von  Gott  wohl  noch  abfallen  können,  dies  aber  nicht  mehr 
wollen  (T.  n.  401  o.),  und  die  Menschen  werden  dann  vom  Tod 
bejfreit  sein  (T.  EL  282  o.),  sie  werden  ihn  nicht  mehr  erleiden, 
sondern  „geniefsen"  (T.  II.  340  u.).  Der  Mensch  wird  sich  dann, 
wie  schon  angeführt,  „nur  noch  im  Gesetz  als  seiend'^  fühlen  und 
kein  Gewissen  mehr  haben,  dessen  er  nicht  mehr  bedarf.  Gewissen, 
das  Analogen  der  Kunst,  war  das,  was  dem  Menschen  zur  Einheit 
mit  der  Idee  verhalf;  da  nun  Gott  das  absolute^  Bewufstsein  der 
Idee  ist,  so  bedarf  er^  wie  in  einem  bereits  angeführten  Distichon 
(W.  Vii.  197  u.)  gesagt  wird,  keines  Gewissens. 

Dieses  Bewufstsein  der  Idee  äufsert  sich  nun  in  der  Welt  als 
Walten  des  Naturgeistes  (Gott,  das  Gewissen  der  Natur),  als  „Faden 
ewiger  Weisheit"  (T.  IE.  45  m.),  der  sich  durch  die  Welt  zieht; 
diese  Weisheit  geht  auf  Ausgleich  und  Einheit  in  der  Idee,  d.  h. 
auf  konfliktlose,  einklangvolle  Bethätigung  aller  Individuen,  auf  in- 
takte Erhaltung  der  Menschheit;  wir  aber  vermögen  ihr  innerhalb 
der  Schranken  individueller  Gebundenheit  nur  mit  Hilfe  des  Zufalls 
zu  genügen  (T.  11.  222  m.),  jedoch  wir  vernehmen  ihre  Stimme  in 
der  Kunst,  welche  Ausgleich  und  Einheit  herstellt  Nur  durch 
den  Dichter,  sagt  Hebbel,  zieht  Gott  einen  Zins  von  der  Schöpfung, 
denn  nur  dieser  giebt  sie  ihm  schöner  zurück  (T.  I.  215  u.).  „Der 
Zufall,  der  sich  aller  That  und  Handlung  des  Menschen  als  an- 
fliegendes Element  hinzugesellt,  ist  der  Ausdruck  des  göttlichen 
Willens,  der  im  Interesse  der  Welt  und  des  Allgemeinen  den  indi- 
viduellen menschlichen  Willen  ergänzt  und  modificirt^'  (T.  I.  232  m.). 
Man  sieht,  dieser  göttliche  Wille,  als  welcher  das  Bewufstsein  der 
Idee  sich  äufsert,   bleibt  der  individuellen  Erkenntnis  ziemlich  un- 


>  HsBBKL  drückte  dies  so  aus:  „Das  Leben  (Lottes  ist  Gef&hL  Ein  Er- 
kennen ist  nicht  denkbar  für  ihn  (Erkennen  »  Gegensatz  von  Subjekt  und 
Ol]gekt),  denn  er  ist  sich  selbst  durchsichtig''  (T.  I.  214  m.). 


—    58    — 

zagänglich.  Dies  wird  auch  durch  die  Worte  angedeutet:  „Beweisen! 
Wer  kann  Alles  beweisen!  Darum  setzte  der  Glaube  der  Völker 
aber  auch  einen  Oott  auf  den  Thron  der  Welt,  keinen  Doct  jnris^ 
(T.  IL  280  m.).  Oder:  „Gott  teilt  sich  nur  dem  Gefühl,  nicht  dem 
Verstände  mit;  dieser  ist  sein  Widersacher,  weil  er  ihn  nicht  er- 
fassen kann<<  (T.  I.  109  m.). 

Da  in  der  realen  Welt  die  Idee  nicht  rein  zum  Ausdruck  ge- 
langt, so  ist  jene  als  eine  Trübung  dieser  anzusehen^  was  den  Aus- 
spruch, dafs  die  Welt  Gottes  Stindenfall  sei  (T.  IL  74  u.),  erklftrt, 
sowie  auch  das  Folgende:  ,,Dem  Sündenfall  der  Menschen  mu£i 
selbst  in  der  christlichen  Lehre  ein  Sündenfall  der  G^ter  Toran- 
gehen^'  (T.  I.  291  m.).  Dieser  Sündenfall  der  Geister  ist  die 
Schöpfung,  die  Individuation.  Es  deutet  dies  auf  ein  Monaden-  oder 
Ideenreich;  auf  welches  ich  noch  zu  sprechen  kommen  werde.  Man 
kann  die  Individuation  auch  als  einen  Abfall  von  der  Idee  aufiiassen, 
mit  dem  eine  Schuld,  die  nur  wieder  durch  Herstellung  der  Elinheit 
in  der  Idee  kompensiert  werden  kann,  gegeben  ist:  ,J)a8  Böse  steht 
als  Schranke  zwischen  Gott  und  dem  Menschen,  aber  als  solche 
Schranke,  die  dem  Menschen  allein  individuellen  Bestand  giebt 
Wäre  es  nicht  da,  so  würde  der  Mensch  mit  Gott  zu  Eins^  (T.  L 
229  m.).  Dies  ist  vom  individuellen  Standpunkt  aus  geurteilt^  denn 
vom  Standpunkte  Gottes  aus  ist  dieser  mit  allem  eins:  etwas  wird 
allererst  existent  dadurch,  dafs  es  erkannt  wird;  da  nun  Gott  das 
Erkennende  der  Idee  ist,  und  diese  alles  umfafst,  so  ist  es  richtig, 
wenn  E^bbel  sagt:  „Gott  ist  AUes^'.  Die  angefügte  Begründung 
„weil  er  Nichts  ist,  nichts  Bestimmtes''  (T  LL  5  m.),  kann  nur  so 
verstanden  werden,  dafs  er  weder  Idee  an  sich  noch  Erscheinung  ist 

b)  Gott,  Welt,  Natur  und  Kunst  in  ihrem  Verhältnis  zu 

einander. 

Gk)tt,  so  war  gesagt  worden,  äufsert  sich  als  „Faden  ewiger 
Weisheit,  der  sich  durch  die  Welt  zieht  Das  Zweckmäfsige  in  der 
Natur,  wie  wir  es  z.  B.  in  der  Entwickelung  der  Arten  bewundern, 
würde  also  auf  ihn  zurückzuführen  sein,  der  allgemeine  Natoi^eist» 
der  über  die  Einzelerscheinungen  hinweg  auf  Herstellung  eines 
Gleichgewichtes  bedacht  ist,  welche  wiederum  auf  Eiinheit  in  der  Idee 
abzielt  Trotz  ihres  „allgemeinen  Bewufstseins''  (T.  IL  247  u.)  wird 
die  Natur  sich  dessen  nicht  klar  bewufst,  was  TTurRUTer.  so  ausdrückt: 
„Auf  Selbstgenufs  ist  die  Natur  gerichtet  und  alle  ihre  GteeohSpfo 
sind  Zungen,  womit  sie  sich  selbst  schmeckt''  (T.  IL  228  o.\    ficst 
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im  Menschen  kommt  das  allgemeine  BewuJBtsein  der  Natur  zum 
besondem  (T.  U.  247  u.),  d.  h.  in  ihm  schmeckt  sich  die  Natur 
nicht  blofs  mehr  selbst,  sondern  kommt  zum  BewuTstsein  ihres  wahren 
Seins  und  höheren  Zweckes.  Als  Natur  empfand  sie  die  innerhalb 
ihrer  sich  vollziehende  Herstellung  des  Gleichgewichtes,  die  ihr,  als 
Ganzem,  Bestand  gewährte,  als  dumpfen  Selbstgenufs,  „schmeckte 
sie  sich  selbst'';  im  Menschen  aber  erkennt  sie  (jedoch  nur  als 
Mensch  gewordene  Natur)  sich  als  Träger  der  Selbstkorrektur  der 
Menschheit  Sie  erkennt  also  ihr  wahres,  Objekt  gewordenes  Wesen, 
welches  Mitwirken  an  der  Selbstkorrektur  ist,  sie  erkennt  den  dumpfen 
Selbstgenufs,  der  nichts  war,  als  unerkannte,  unverstandene  Korrektur, 
die  ihr  erst  jetzt,  als  Mensch,  klar  wird.  Auch  das  GesammÜeben 
der  Naturvölker  kann  als  Selbstgenufs  im  Sinne  einer  unverstandenen 
Korrektur  bezeichnet  werden,  sowie  auch  das  Leben  derjenigen  Völker, 
die  sich  noch  nicht  zum  Standpunkte  Hebbel's  emporgeschwungen 
haben.  Das  Leben  dieser,  sowie  der  Natur,  d.  h.  ihr  objektives 
Geschick,  kann  als  unverstandene  Selbstkorrektur  bezeichnet  werden; 
die  Selbstkorrektur  verstehen,  heifst  aber  soviel,  als  von  Gott  wissen, 
Gott  erkennen,  und  darum  sagt  Hebbel:  „Das  Fatum  der  Griechen 
hatte  keine  Physiognomie,  es  war  den  Göttern,  die  sie  anbeteten 
und  gestaltet  hatten,  selbst  ein  schauerliches  Geheimnilis;  das  moderne^ 
Schicksal  ist  die  Silhouette  Gottes,  des  Unbegreiflichen,  Unerfafs- 
baren'<  (T.  L  88  u.,  89  o.).  Da  diese  Erkenntnis  vorwiegend  durch 
die  Kunst  vermittelt  wird,  so  kann  das  Genie  „Bewufstsein  der  Welt'' 
(T.  L  54  m.)  genannt  werden.  Die  Welt  aber  wird  sich  durch  die 
Kunst  ihres  Seins  erst  deutlich  bewufst  und  des  Zweckes  dieses 
Seins,  daher  denn  speciell  die  Poesie  als  das  Allerpositivste  des 
Weltgeistes  (T.  IL  104  o.)  bezeichnet  und  gesagt  wird,  dafs  es  in 
der  Kunst  keinen  Fortschritt,  sondern  nur  Varietäten  des  Reizes 
(T.  IL  458  u.)  gäbe.'  Dasselbe,  sagt  er,  gilt  von  allem  Lebendigen; 
das  Leben  ist  eine  ewig  werdende,  nie  fertige  Schöpfung,  die  den 
Abschlufs  Welt,  ihre  Erstarrung  und  Verstockung  verhindert  (T.  L 
127  u.),   „die  Natur   wiederholt   ewig  und  in  weiterer  Ausdehnung 


1  modern  «  von  Hebbel  konstruiert. 

*  „Wenn  der  alte  Bing  der  Kunst  gesprengt  wird,  so  kann  das  Prodnct, 
das  in  ihm  möglich  war,  in  gleicher  Schönheit  nie  wieder  hervortreten,  sondern 
der  neue  erzengt  ein  neues,  ohne  das  alte  zu  beeinträchtigen.  Daher  die 
Möglichkeit  der  Klassicität  trotz  des  ewigen  Wechsels^«  (T.  IL  454  u.).  Alle 
philosophischen  Systeme  sind  im  Laufe  der  Zeit  abgethan  worden,  aber  kein 
einziges  Kunstwerk  (T.  I.  110  o.). 
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ein  und  denselben  Gedanken'^  (T.  L  27  m.),  und  j^dss  ümyersum 
kommt  nur  durch  Individualisirung  zum  SelbstgenuTs,  darum  ist 
diese  ohne  Ende"  (T.  IL  246  o.).  Er  setzt  hier  übrigens  fttr  „Idee« 
„Universum". 

c)  Der  immanente  Weltzweck;  Hebbel's  Pantragismus. 

Einheit  der  Idee,  oder,  was  dasselbe  ist,  Einheit  der  Idee  in 
sich  selbst,  ist  also  das  Ziel  aller  Ziele;  dazu  bedarf  es  der  Realität, 
in  der  die  Idee,  mit  ihr  eins,  als  absolutes  Subjekt-Objekt  sich  in 
sich  selbst  bespiegelt  Diese  Einheit  stellt  im  Endlichen  die  Kunst 
her.  Kommt  es  nun  zu  jenem  idealen  Zustande,  in  dem  „die  Welt^ 
einen  Schauder  vor  der  Vereinzelung  empfinden  und  von  Gtoii  zwar 
noch  abfallen  können,  dies  aber  nicht  mehr  wollen  wird  (T.  IL  401  c), 
so  wird  der  Widerspruch  zwischen  Idee  und  Erscheinung  aufgehoben 
werden,  und  „Alles  wird  poetisch  sein^'  (T.  IL  105  o.).  Der  Stand- 
punkt der  Kunst  kann  also  nie  überwunden  werden,  umsomehr,  als 
in  ihm  aufserdem  noch  das  sittliche  Ideal  verkörpert  ist  Darum 
sagt  denn  auch  Hebbel:  „Es  ist  ein  ungeheuerer  Irrthum  von  Hegel, 
dafs  die  Kunst  überwunden  werden  könne"  (T.  11.  118  u.).  Wenn 
Heoel  uns  einen  Panlogismus  bietet,  so  bietet  uns  Hebbel  einen 
ästhetischen  Panmoralismus;  aber  was  ist,  genauer  besehen,  Hebbkti's 
ästhetisch-ethisches  Aufgehen  in  die  Einheit  der  Idee  anderes,  als 
ein  verkappter  Panlogismus:  die  Natur,  so  wurde  gesagt,  wiederholt 
ewig  und  in  weiterer  Ausdehnung  ein  und  denselben  Gedanken;  wie 
bei  Heoel,  erscheint  hier  die  Natur  als  im  Menschen  kulminierende 
Durchgangsstufe  des  Geistes,  welcher  Natur  wird,  um  bewulster  G^ist 
zu  werden:  Gott  mufste  scha£fen,  um  sich  kennen  zu  lernen:  die 
Idee  geht  aus  sich  heraus,  um  bereichert  zu  sich  zurückzukehren. 
Wie  bei  Heoel  die  Philosophie  eine  Entwickelungslehre  ist  und 
jedes  System  Erzeugnis  und  Selbstbesinnung  seiner  Zeit,  so  lehrt 
nach  Hebbel  die  Betrachtung  der  verschiedenen  Kunst-,3ix^g6''  die 
Entwickelung  des  Weltbewufstseins  in  seinem  Verhältnis  zur  Idee^ 
zum  sittlichen  Centrum.  ^  Was  die  Idee  vor  ihrer  Hervortreibong 
der  Natur  war,  darüber  äufsert  sich  Hebbel  nicht,  jedenfalls  aber 
haben  wir  uns  die  Idee  als  Welten  denkend  vorzustellen,  die  Welt 
ist  das  Werden  des  Denkens  der  Idee,  das  successive  Zustande- 
kommen ihres  Selbstbewufstseins,  alle  Geschöpfe  sind  Gedanken 
Gottes,  die  Gestalten  umtanzen  ihn,  wie  die  Gedanken  das  Ich,  so 


»  Vgl  n  Teü  I  D.  1. 
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hiefs  es.  Und  der  Zweck  dieses  Treibens?  Wir  können  ganz  im 
Stil  Hegel's  sagen:  Der  Zweck  der  HEBBEL'schen  Idee  ist  Be- 
spiegelang ihrer  in  sich  selbst  Wenn  Edüabd  von  Habtmank  sagt, 
Hegel  habe  seinen  immanenten  Weltzweck  aus  der  Pistole  geschossen 
(Die  deutsche  Ästhetik  seit  Kant  112  u.],  so  gilt  das  Gleiche  von 
Hebbel;  der  Zweck  ist  bei  ihm  da,  ohne  dafs  wir  zu  sagen  ver- 
möchten, woher  er  gekommen  sei,  wir  können  nur  mit  Hegel  sagen: 
,,Der  Zweck  ist  in  ihm  selbst  der  Trieb  seiner  Realisierung*'  (Hegel, 
Werke  V.  220  m.).  Wenn  EJduabd  von  ELlbtmann  femer  sagt, 
Hegel's  Auffassung  vom  Tragischen  sei,  wie  seine  ganze  Philosophie, 
frostig  und  gemütlos  (Die  deutsche  Ästhetik  seit  Kant  441  o.),  so 
gilt  das  Gleiche  auch  von  Hebbel's  Weltanschauung,  da  diese  in 
seiner  Lehre  vom  Tragischen  gipfelt,  welche  mit  derjenigen  Hegel's 
die  innigste  Verwandtschaft  zeigt.  Hebbel's  Weltanschauung  ist  als 
ein  Pantragismus  zu  bezeichnen,  der  sich  als  eine  Synthese  von 
ästhetischem  Idealismus,  Moralismus  und  Panlogismus  dar- 
stellt;^ das  Schöne  auf  seiner  höchsten  Stufe  ist  vernünftig,  ist 
sittlich,  ist  tragisch  und  umgekehrt  Wir  finden  also  bei  Hebbel 
Gedanken  Hegel's  und  Schelling's  verschmolzen,  ohne  jedoch  von 
einer  Beeinflussung  reden  zu  können.  Wie  bei  Schelling,  so  tritt 
bei  Hebbel  die  Natur  als  Stufenleiter  auf,  auf  der  der  Geist  zu 
sich  selbst  emporsteigt  und  deren  er  dazu  notwendig  bedarf.  Auch 
bei  Hebbel  sind  im  Absoluten  Erkenntnisfunktion  und  Wesen 
identisch,  die  Erstere  reicht  hin,  um  im  Universum  das  Sein  zu 
setzen.  Wie  aber  bei  Schelling  das  freie  sich  Bewegen  im  Ocean 
des  Absoluten  nur  vermittels  der  intellektuellen  Anschauung  des 
absoluten  Subjekt-Objekts  möglich  ist,  welche  Anschauung  ein  un- 
bewufstes,  absolutes  Wissen  des  Absoluten  selbst  ist  (d.  h.  absolute 
Einheit  des  Denkens  und  Seins  des  Absoluten),  so  kommt  Hebbel's 
Pantragismus  durch  die  symbolisierende  Betrachtungsweise, 
die  in  den  Dingen  Träger  der  Idee  erblickt,  zu  Stande.  Was  sollte 
der  Dichter,  der  Praktiker  BLebbel  mit  der  intellektuellen  An- 
schauung, mit  dem  Subjekt-Objekt  anfangen;  die  symbolisierende 
Betrachtungsweise  kann  auch  ganz  allgemein  bezeichnet 
werden  als  die  von  Hebbel  in  die  Praxis  übersetzte  in- 
tellektuelle Anschauung  Schelling's,  durch  sie  wird  der  Pantra- 
gismus ermöglicht.    Als  speciell  künstlerische  Betrachtungs- 


^  Dieser  Pantragismas   ist  eine  Synthese  eines  ethischen  (Fichte),  ästhe- 
tischen (ScRBLLiNo)  and  logischen  (Hbobl)  Pantheismus. 
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weise  ist  sie  die  ScHELLiNo'sche  ästhetische  Anschauung  zu 
nennen,  als  welche  wir  sie  bereits  bezeichneten«  Wir  finden  bei 
Hebbel  Sghellinq's  intellektuelle  und  ästhetische  An- 
schauung zur  symbolisierenden  verschmolzen^  sobald  wir 
uns  mit  ihm  auf  seinen  pantragischen  Standpunkt  stellen.  DaA 
der  Anblick  des  Lebens  diesen  Standpunkt  erschüttert»  hat  HKBBKri 
wohl  gefühlt;  und  wir  sehen  eine  gewisse  Katlosigkeit  sich  seiner 
bemächtigen,  wenn  er  sich  von  ihm  vertrieben  f&hlt^  Aber  den 
Menschen,  der  die  seiner  Erkenntnis  gesetzten  Schranken  empfindet^ 
tröstet  rasch  der  Dichter,  dieser  ist  es,  zu  dem  jener  sich  flüchtet 
Der  Dichter  ist  es,  der  das  „verknöcherte  All  wieder  flüssig  zu 
machen''  hat  (T.  11.  91  u.),  der  ein  ewiges  Umgebären  in  sich  selbst 
erfrorener  Wesen,  die  er  erwärmt  und  zusammenknüpft,  vollzieht 
Wäre  „das  Element'',  so  sagt  Hebbel,  um  uns  etwas  anders  zu- 
sammengesetzt, und  fiele  alles  das,  was  wir  sein,  thun,  leisten,  ge- 
niefsen  und  aufnehmen  könnten,  nur  von  fem  in  den  Kreis  nnseres 
Bewufstseins,  so  würde  unser  Leben  in  Zeit  und  Ewigkeit  nur  ein 
ununterbrochen  fortgesetzter  Selbstmord  sein.  Die  Natur,  „oder  wie 
man  es  nennen  will'',  kann  von  zwei  Oegensätzen  immer  nur  einen 
verleihen,  der  eine,  in  die  Existenz  getretene,  sehnt  sich  aber  beständig 
nach  dem  andern,  in  den  Kern  zurück,  und  wenn  er  diesen  im  Oeist 
wirklich  erfassen  und  sich  mit  ihm  identificieren,  wenn  die 
Blume  z.  B.  sich  den  Vogel  wirklich  denken  könnte,  so  würde  er 
sich  augenblicklich  in  ihr  auflösen,  die  Blume  würde  Vogel  werden, 
nun  aber  würde  der  Vogel  in  die  Blume  zurück  wollen,  es  würde 
also  kein  Leben  mehr,  nur  noch  ein  stetes  Um-  und  Wiedergebären 
vorhanden  sein,  eine  andere  Art  von  Chaos.  „Zum  Theil  hat  eine 
solche  Stellung  zum  Welt-All  der  Künstler"  (T.  n.  91  u^  92  o.  ul). 
Man  sieht  deutlich,  was  Hebbel  meint:  das  reale  Leben  ist  eine 
Art  Hemmung  des  grofsen  pantragischen  Betriebs,  der  f&r  eine 
symbolisierende  Betrachtungsweise  der  Dinge  vorhanden  ist,  wenn 
einmal  das  vom  Leben  gebotene  Material  eine  solche  zuläfst,  und 
wenn  der  Dichter  seine,  wie  wir  jetzt  schon  sagen  können,  al  fine 
zu  einem  geläuterten  Monadentanz  sich  vereinigenden  tragischen 
Gestalten  schafii 

Zu  der  angeführten  Betrachtung  ELbbbel's  ist  die  Frage  anf- 
zuwerfen,  welche  Stellung  der  Dichter  einnimmt    Er  ist,  eins  mit 


^  £8  wird  in  den  Betrachtungen  über  die  Tra^omödie  noeh  daienf  m- 
rückzokommen  sein. 
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der  Idee  als  Subjekt-Objekt,  der  Auflöser  aller  der  Hemmungen, 
die  die  Herstellung  der  Einheit  der  Idee  erschwerten  oder  verhinderten. 
Bis  zu  diesem  gewissermafsen  qualificierten  oder  hypothetischen 
Pantragismus  können  wir  die  gegebenen,  infolge  der  Unsicherheit 
Hebbel's,  sehr  allgemein  gehaltenen  Bestimmungen  im  grofsen  und 
ganzen  festhalten.  Ist  die  Idee  sich  von  der  Schöpfung  an  über 
sich  selbst  klar  oder  wird  sie  sich  erst  nach  und  nach  über  sich 
klar,  was  in  jenem  poetischen  Zustande  seinen  Ausdruck  und  Höhe- 
punkt finden  wird?  Wenn  sie  einen  Dichter  inspiriert^  der  sie  selbst 
in  ihrer  Reinheit  darstellt,  so  müfste  das  eine  Klarheit  der  Idee 
über  sich  selbst  voraussetzen;  wozu  aber  dann  das  allmähliche  sich 
Anbahnen  jenes  Zustandes?  Wenn  das  Universum  nur  durch  Indi- 
viduation  zum  Selbstgenufs  kommt,  und  diese  darum  ohne  Ende  ist, 
welch  ein  heilloser  Zustand  für  das  Individuum!  Wenn  aber  ander- 
seits in  jenem  poetischen  Zustande  die  Welt  zwar  noch  von  Gott 
wird  abfallen  können,  dies  aber  nicht  mehr  wollen  wird,  so  liefse 
das  darauf  schliefsen,  dafs  die  Idee  sich  allerdings  über  sich  klar 
ist^  aber  die  Objekt  gewordene  Idee,  das  Universum,  nicht;  dieses 
sieht  noch  nicht  ein,  was  es  ist,  sieht  nicht  ein,  dafs  es  Idee  ist, 
und  kommt  erst  nach  und  nach  (in  jenem  poetischen  Zustand)  dazu, 
oder  nie  (es  verharrt  in  Selbstgenufs).  Warum  mufste  dann  Gott 
aber  schaffen,  schaffen,  um  sich  kennen  zu  lernen?  Man  kann  sagen, 
durch  den  Schöpfungsakt  wurde  die  Idee  sich  sogleich  über  sich 
selbst  klar,  aber  die  Schöpfung,  das  Geschaffeue,  dieser  gottverlassene 
Niederschlag  dieses  Erkennens,  wird  sich  ewig  nicht  über  sich  klar, 
nur  in  der  Kunst  erhält  er  die  der  Idee  adäquate  Form,  oder  die 
Schöpfung  wird  sich  nach  und  nach  immer  klarer  über  sich  und 
gelangt  schUefslich  zur  Einheit  mit  der  Idee.  Hebbel  äufsert  sich 
allerdings  in  diesem  Sinne,  aber,  da  die  Schöpfung  Idee  ist,  so  würde 
das  wieder  für  eine  Unklarheit  der  Idee  über  sich  sprechen,  welche 
neben  einer  Klarheit  bestände.  Jedenfalls  bleibt  diese  fVage  bei 
Hebbel  offen.  Aber  gleichviel,  in  jedem  Fall  ist  seine  Theorie 
frostig  und  gemüüos;  was  erreicht  das  Individuum  mit  allem  Streben, 
zu  dem  Hebbel  es  aneifert?  In  dem  einen  Falle  dient  es  dem 
müisigen  Spiel  der  Idee,  sich  in  sich  selbst  zu  bespiegeln,  einem 
Spiel,  dem  der  langweiligste  Ein&ll  der  Idee  zu  Grunde  lag,  der 
Einfall,  immer  sie  selbst  sein  zu  wollen;  im  andern  Fall  sind  seine 
Leiden,  Kämpfe  und  EHolge  ein  Beitrag  zu  dem  Bemühen  der  Idee, 
sich  zu  erkennen.  Dieses  im  Verhältnis  zur  Dauer  des  Individuums 
endlos  zu  nennende  Bemühen  kann  mit  Erfolg  gekrönt  werden,  oder 
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es  kann,  einen  dumpfen  Selbstgenufs  des  Umyersums  erzeogendy  in 
diesem  ewig  mifsglücken.  Was  das  Individuum  vor  sich  hat^  ist  in 
jedem  Fall  das  Nichts.^ 

d)  Unsterblichkeit 

Gewifs  hat  es  Hebbel  an  einem  Gef&hl  f&r  das  Frostige  seiner 
Theorie  nicht  gefehlt,  und  wir  finden  Bemühungen,  sie  yersöhnlich 
erscheinen  zu  lassen. 

Hebbel  hatte  gesagt,  dafs  wir  ,,nicht  Alles^'  (T.  IL  80  o.)  Ton 
Gott  wissen;  durch  dieses  „nicht  Alles"  bleibt  noch  einiges,  als  un- 
serm  Wissen  zugänglich,  übrig,  was  er  zum  G^enstande  seiner 
Betrachtungen  macht.  Eis  wäre  doch,  sagt  er,  so  unmöglich  nichts 
dafs  von  der  Läuterung  des  Einzelnen  etwas  für  das  Ganze  abhinge 
(T.n.  76  m.),  dafs  in  jedem  Menschen  etwas  aus  ihm  ins  xyUniyersnm^ 
zurückgreife,  dafs  er  aber  diese  Räder  zum  Stehen  bringen  solley 
da  sie  erst  im  Tode  laufen  dürften,  sonst  würde  er  zu  firüh  zermalmt 
(T.  n.  76  0.).  Dies  stimmt  damit  überein,  dals  wir  durch  den  Tod 
Aufschlufs  über  unser  wahres  Wesen  erhalten  (T.  IL  184  o.,  82  n.), 
was  freilich  voraussetzt,  dafs  der  Tod  uns  die  Erkenntnis  nicht  zu 
rauben  vermag.  Der  innere  Friede,  so  äufsert  er  sich  einmal  sehr 
sonderbar,  zu  dem  man  gelangt,  wenn  man  ein  qualitativ  hervor- 
ragendes Talent  besitzt,  beruht  auf  dem  Gefühl,  dafs  man  durch  ein 
Band  mehr  mit  dem  Ewigen  verknüpft  ist,  als  der  gewöhnliche 
Mensch.  Der  Jurist,  der  Mediciner,  der  Handwerker  können  von 
dem,  was  sie  im  Leben  lernten  und  trieben,  nichts  für  die  höhere 
Existenz  brauchen,  die  wir  alle  vertrauend  erwarten,  nichts  weder 
in  noch  nach  dem  Tode,  weil  das,  was  sie  im  Leben  lernten  and 
trieben,  es  mit  dem  absolut  Vergänglichen,  Nichtigen  zu  thon  hatte, 
und  wohl  niemand  sich  ein  Himmelreich  erträumen  wird,  in  dem  er 
Processe  zu  schlichten  und  Fieber  zu  kurieren  haben  wird.  tJ^ 
gegen  führt  den  Künstler,  er  sey  nun  Musiker,  Maler  oder  Dichter, 
jeder  Weg  zu  Ideen,  d.  h.  zur  Anschauung  der  Urbilder,  die  allem 
Zeitlichen  zu  Grunde  liegen<<  u.  s.  w.  (T.  11.  421  m.  u.).  Man  sieht, 
es  wird  hier  stark  pro  domo  Metaphysik  getrieben:  Der  Dichter  tritt 
am  besten  vorbereitet  in  die  höhere  ELdstenz  ein,  sie  ist  für  ihn  nor 
eine  gesteigerte,  bereicherte,  geläuterte  Fortsetzung  seiner  ij 


^  Angesichts  des  Umstandes,  daTs  sich  Hebbel  nie  auf  einen  Yoigingor 
beroft,  und  bei  seiner  unbestimmten  und  schwankenden  Terminologie,  hielae  m, 
ein  unnützes  Jonglieren  mit  vagen  und  schwer  denkbaren  Begriffan  amtelleop 
wollte  man  hier  weitere  Fragen  aufwerfen  und  Untersuchimgen  ankaltpfeB. 
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Thätigkeit.  Hebbel  schwenkt  an  der  angeführten  Stelle  mit  seinem 
Gedankengang  ab  and  kommt  wieder  auf  den  innem  Frieden  zu 
sprechen,  aber  aus  dem  AngefOhrten  ist  ersichtlich,  dafs  wir  nach 
dem  Tode  der  Erkenntnis  und  der  Individualität  nicht  verlustig 
gehen J  Ähnlich  spricht  er  sich  aus:  ,, Werden  wir  uns  wiedersehen, 
fragt  man  oft.  Ich  denke:  nein,  aber  wir  werden  uns  wiederftihlen, 
wir  werden  vielleicht  so  klar  und  deutlich,  wie  jetzt  durch's  Auge 
die  Gestalt,  den  äufseren  Umrifs,  der  den  Einzelnen  von  der  Welt- 
masse trennt,  durch  ein  anderes  Organ  das  Wesen,  den  Kern  des 
Seyns,  erkennen  und  uns  dessen  vergewissern/'  Er  fügt  weiter 
hinzu,  man  könne  allerdings  durch  den  Tod  das  Verhältnis  zu  einem 
Freund  als  für  immer  abgebrochen  bezeichnen,  aber  der  Freund 
habe  den  Betreffenden  vielleicht  erst  im  Tode  erkannt  und  sei  nun 
für  immer  geflohen  (T.  I.  233  m.  u.).  Die  postmortale  Erkenntnis 
erstreckt  sich  also  nicht  nur  auf  das  jenseits,  sondern  auch  auf  das 
diesseits  des  Todes  liegende  Gebiet.'  Es  scheinen  ihm  indessen  auch 
Zweifel  an  dieser  Fortdauer  der  Persönlichkeit  und  Erkenntnis  ge- 
kommen zu  sein:  „Bei  persönlicher  Fortdauer  mit  Bewufstseyn  ist 
eine  Existenz  in  intinitum  hinein  kaum  denkbar,  denn  Eins  von 
Beiden:  Langeweile  oder  Ekel  müfste  sich  einstellen^'  u.  s.  w.  „Ohne 
Bewufstseyn  dagegen  läfst  der  Spafs  sich  forttreiben"  (T.  IL  42  o.). 


^  ,,Dein  Kind  lebt  und  ist  mehr,  als  es  war/'  ruft  er  Elise  nach  dem 
Verlost  des  Söhnchens  zu  (T.  IL  45  m.). 

Den  Ort,  wo  die  geliebten  Toten  sich  befinden,  kenne  er  nicht,  wohl 
aber  den,  an  dem  sie  sich  nicht  befinden:  das  Grab. 

'  ScHELUMQ  nennt  das  Unsterbliche  im  Menschen  das  Dämonische.  Dieses 
ist  ein  „höchst- wirkliches  Wesen",  weit  wirklicher,  als  der  Mensch,  es  ist  das 
Greistige  vom  Physischen,  und  das  Physische  vom  Geistigen,  es  ist  „ein  Geist", 
wie  mau  im  Volksmunde  sagt  (Schellikg,  Werke  I.  Abt  VII.  Band  476  u.). 
In  diesem  wird  das  Böse  noch  viel  böser  und  das  Gute  noch  viel  „guter*'  sein, 
als  hier  (ibidem  477  m.).  Der  Tod  ist  reductio  ad  essentiam,  unsterblich  aber 
ist  der  ganze  Mensch  in  seinem  wahren  Esse.  Das  Zurückbleibende  ist  das  in 
diesem  Leben  uns  beigemischte  Zufällige,  das  caput  mortuum  (ibidem  476  m.). 
Der  Mensch  wird  also  nach  dem  Tode,  wie  Schellinq  es  ausdrückt,  in  sein 
eigenes  A*  versetzt  (ibidem  u.).  Es  entspricht  dies  vollstSndig  der  Ansicht 
Hebbel's,  dals  wir  durch  den  Tod  erfahren,  wer  wir  sind  (T.  11.  184  o.,  IT.  82  u.). 

In  Bezug  auf  das  gegenseitige  Wiederfühlen  nach  dem  Tode  sagt  ScHELLore: 
„Die  Bezeichnung  Erinnerungskraft  ist  dazu  viel  zu  schwach.  (Für  das  sich 
Elrinnem  nach  dem  Tode.)  Man  sagt  von  einem  Freund,  einem  G^ebten,  mit 
denen  man  Ein  Herz  und  Eine  Seele  war,  man  erinnere  sich  ihrer,  sie  leben 
beständig  in  uns,  sie  kommen  nicht  in  unser  Gkmüt,  sie  sind  darin,  und  also 
wird  die  Erinnerung  dort  seyn"  (ibidem  478  m.). 

SOBBUmT.  5 
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Das  absolute  Gefühl  unserer  Unsterblichkeit  fehlt  uns  (T.  L  12  jl), 
sagt  er  femer,  teUt  uns  jedoch  auch  wieder  einen  ^uf  Nothwendigkeit 
gestützten^'  Beweis  der  Unsterblichkeit  mit  (T.  I.  116  o.).  Ein  an- 
deres Mal  heilst  es,  dafs  der  Fluch  der  Sünde  schwerlich  über  die 
Erde  hinausreichen  könne  (T.  L  145  u.).  Seines  verstorbenen 
Söhnchens  gedenkend ,  ruft  er  verzweiflungsvoU  aus:  ,yMein  Max! 
Entweder  bist  Du  noch,  und  dann  haben  wir,  wie  Du,  die  Qual 
hinter  uns  und  die  Freude  vor  uns.  Oder  —  und  dann  mufs  ich 
Oott  und  alle  Vernunft  der  Welt  aufgeben,   dann  ist  das  All   ein 

Wahnsinnstraum, dann  bin  ich  selbst  auf  ein  Nichts  reducirt 

und  also  auch  mein  Schmerz  !'<  (T.  IL  81  u.,  32  o.).^  Man  sieht 
hier  deutlich  das  sich  Sträuben  einer  kraftvollen,  trotzigen  Indi- 
vidualität gegen  die  Auflösung  ins  Nichts  (zu  der  freilich  Hbbbkl's 
Theorie  führt),  was  so  weit  geht,  dafs  Gefühle,  wie  das  des  Schmerzes, 
wie  Teile  der  Persönlichkeit  angesehen  werden,  und  für  sie,  der  Idee 
gegenüber,  volle  Gültigkeit  und  das  Becht,  sich  zu  behaupten,  gefordert 
werden.  Wir  haben  hier  einmal  wiederum  die  Neigung  vor  uns, 
pro  domo  zu  philosophieren  und  femer  den  Umstand,  dafs  der  An- 
blick und  die  Erfahrungen  des  Lebens  es  waren,  die  ihn  mit  Zweifel 
an  seiner  Theorie  erfüllten.  Jedenfalls  müssen  wir  bei  Hebbel  an 
einer  Lehre  von  einer  Unsterblichkeit  unbedingt  festhalten.   VgL  V.  6. 

e)  über  den  Selbstmord. 

Natürlich  vermag,  nach  dem  Gesagten,  der  Mensch  nichts  sein 
innerstes  Wesen  durch  Selbstmord  zu  zerstören,  ja  dieses  kommt 
nicht  eher  zur  Ruhe,  als  bis  es  zur  Harmonie  mit  der  Idee  gelangt 
ist;  wurden  doch  Tod  und  Leben  als  „Anschauungsformen^'  bezeichnet. 
Nach  dem  Berichte  Euh's  hat  sich  Hebbel  über  den  Selbstmord 
folgendermafsen  geäufsert:  ,yNichts  ist  thörichter,  als  wenn  der  Mensch 
sich  einbildet,  er  könne  durch  das  blofse  Auslöschen  seines 
Lebens  sich  dem  entziehen,  was  ihm  aufgetragen  oder  auferlegt 
worden.  Das  kann  er  nicht  Was  er  hier  nicht  hat  fressen  wollen, 
das  wird  ihm  auf  dem  Saturn  wieder  vorgesetzt  werden''  (Kuh  IL 
583  u.).  Dementsprechend,  und  weil  der  den  Selbstmord  Begehende 
einen  ethischen  Verlauf  (die  Annäherung  an  die  Harmonie  mit  der 
Idee)  stört,  wird  der  Selbstmord  als  „Sünde''  bezeichnet,  „wenn  ihn 
eine  Einzelheit,  nicht  das  Ganze  des  Lebens  veranlafsf'  (T.  L  189  n.). 
Für  das  Gefühl  eine  geschraubte  Auffassung,  die  aber  flür  Hkbbxl's 


^  „Schmerz:  ein  Nichts  im  Nichts  um  Nichts^  (T.  IL  58  m.). 
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Denken  bezeichnend  ist:  ruft  eine  „Einzelheit  des  Lebens''  den 
Selbstmord  hervor,  so  weigert  sich  der  Selbstmörder  gewissermafsen, 
an  der  Herstellung  der  Korrektur  mitzuarbeiten,  was  ^^Sünde''  ist 
Veranlafst  aber  ,,das  Ganze  des  Lebens^  den  Selbstmord,  so  wirkt 
der  Thäter  am  Vollzug  der  Korrektur  mit  Daher  wird  es  auch 
als  ,,erlaubte  Art  des  Selbstmordes'^  bezeichnet,  wenn  ein  Mensch 
wegen  Beleidigung  der  sittlichen  Idee  in  aUer  Stille  an  sich  selbst 
das  Todesurteil  vollzieht  (T.  IL  3  u.).^  Wenn  aber  dem  Selbst- 
mörder, der  unerlaubten  Selbstmord  begeht,  das,  ,,was  er  hier  nicht 
hat  fressen  wollen",  auf  dem  Saturn  wieder  vorgesetzt  werden  wird, 
so  ist  es  doch  höchst  gleichgültig,  ob  sich  sein  mit  Notwendigkeit 
zu  erreichendes  Aufgehen  in  die  Harmonie  mit  der  Idee  unter  dieser 
oder  jener  Form  vollzieht,  ob  „hier"  oder  „auf  dem  Saturn",  ob  er 
selbst  am  Leben  bleibt  oder  nicht,  da  dieses  Leben  nur  eine  „An- 
schauungsform" ist  Aber  es  ist  bei  Hebbel  alles  auf  die  Tragödie 
angelegt;  was  soll  der  Dichter  mit  demjenigen  anfangen,  der  sich 
vor  der  Zeit  umgebracht  hat,  der  sich  der  vom  Dichter  zu  Stande 
zu  bringenden  Korrektur  entzieht  und  ihm  unter  den  Händen 
echappiert?  Der  Dichter  kann  nicht  zeigen,  dafs  der  thörichte 
Flüchtling  mit  der  Schlinge  am  Fuls  entfloh,  dafs  er  dennoch  allem 
dem  nicht  entgeht,  was  ihm  „aufgetragen  und  auferlegt"  ist  Infolge- 
dessen ist  der  zur  Unzeit  und  nicht  durch  die  Totalität  des  Lebens 
(will  sagen:  Dramas)  erfolgende  Selbstmord,  der  den  Vollzug  der 
Korrektur  nicht  herbeiführt  oder  herbeiführen  hilft,  sondern  ihn  stört, 
für  das  Drama  unbrauchbar,  untragisch,  unstatthaft  und  (rein  dra- 
matisch betrachtet)  „Sünde". 

Im  AnschluTs  an  diese  Bemerkungen  über  Gott  sei  auf  die 
im  Anhang  behandelte  Verwandtschaft  Hebbel's  mit  dem  spätem 
ScHELLiNO  verwiesen. 


6.  Die  Monadologie  Hebbel's. 

Obwohl  eine  Monadologie  nur  aus  wenigen  Bemerkungen  Hebbel's 
ersichtlich  ist,  haben  wir  eine  solche  doch  bei  ihm  als  bestehend 
anzusehen,  wie  denn  auch  die  bisher  gegebene  Entwickelung  seiner 
Lehre  zur  Annahme  eines  Ideen-  oder  Monadenreiches  drängte. 


*  Einen  solchen  Fall  haben   wir  in  Hebbsl*8  „Julia"   im   beflchlossenen 
Selbstmord  des  Grafen  Bertram. 

5* 
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a)  Die  Monade  als  Individaalidee. 

In  seinem  „Wort  über  das  Drama''  spricht  er  von  den  Indi- 
viduen und  sagt^  dafs  sie  allerdings  so  viel  Recht  haben  würden, 
als  sie  Ej'aft  besitzen^  wenn  man  sie  nicht  als  ,,Monaden'S  als  &lieder 
der  sittlichen  Weltordnung  betrachtete,  worin  die  höchste  Idee  sich 
geheimnisvoll  zu  manifestieren  suche  (W.  X.  23  o.).  Er  sagt  femer, 
wie  aus  den  Betrachtungen  über  die  Unsterblichkeit  erinnerlich  sein 
wird,  der  Künstler  beschäftige  sich  mit  Anschauung  der  Ideen,  der 
„Urbilder,  die  allem  Zeitlichen  zu  Grunde  liegen*'  (T.  IL  421  u.), 
Thobwaldsen  ist  der  letzte  gewesen, 

„Der  aus  dem  Marmor  griechisches  Feuer  schlag, 

Der  das,  was  werden  sollte  und  nicht  ward, 

Weil  es  im  Werden  selbst  schon  halb  erstarrt, 

Das  ungeschafiTne  Urbild  alles  Seins, 

Erlöste  aus  dem  spröden  Stoff  des  Steins<<  (W.  VII.  111  m.). 

In  einem  Briefe  an  Kuh  erklärt  Hebbel,  Schopenhauer  berühre 
sich  vielfach  mit  ihm,  „nur  mit  dem  Unterschiede,  dals  er  als 
Philosoph  Ideen  zu  Trägem  der  Welt  macht,  die  ich  als  Dichter 
nicht  ohne  Zagen  zu  Trägem  einzelner  Individuen  gemacht  habe^ 
(Kuh  n.  583  o.y 

Mit  dieser  naiven  Bemerkung  lehnt  er  einen  G-attungs- 
idealismusab  imd  bekennt  sich  zu  einem  Individualidealismus. 
„Träger  der  Welt"  sind  Individualideen  ebenso,  wie  Schopenhaüeb's 
platonische  Gattungsideen,  Hebbel  drückt  sich  nur  angeschickt  aus, 
obwohl  ScHOPENHAUEB  oft  Und  deutlich  genug  seine  platonischen 
Ideen  als,  Oattungsideen  kennzeichnet  Wenn  Hebbel  einmal  von 
der  ,Jdee  des  Weibes'^  schlechthin  spricht  (T.  I.  153  u.),  so  läfst  das  auf 
eine  Gattungsidee  allerdings  schliefsen,  aber  diese  erscheint  mehr  als 
aus  den  Individualideen  abgezogen,  d.  h.  mit  diesen  zugleich  und 
durch  sie  existierend  und  ohne  sie  wegfallend.  Jedenüedls  besteht 
das  Monadenreich  aus  Individualideen. 

b)  SoLGEB.     Abstrakt  monistischer  Standpunkt  Hbbbel's. 

Hebbel  zeigt  sich  hier  vollständig  als  Verwandter  SoiiOBb's:  Nor 
in  der  Erscheinung  selbst  ruht  das  Schone,  in  ihr  allein  ist  es  ent- 
halten, nicht  in  etwas  Begrifflichem,  über  der  Erscheinung  Schwe« 
bendem,  sondem  in  ihrer  vollen  Gegenständlichkeit  (Solosb,  Erwin 
L  Teil  178  u.,  179  o.).     In  der  Erscheinung  selbst  haben  wir  die 


—     69     — 

volle,  ungeteilte  Idee  als  gegenwärtig  gegeben,  was  sich  bei  Hebbel 
vorzugsweise  auf  die  poetische  Erscheinung  beziehen  würde.  Eine 
widerspruchslose  Schönheit,  d.  L  für  den  Pantragiker  auch  Sittlich- 
keit und  Vemünftigkeit,  findet  sich  in  der  realen  Welt  nur  in  sehr 
getrübter  Weise  vor,  jedenfalls  ist  der  Zustand  derselben  nicht  der 
eines  reinen  Ideals.  Die  absolute  Idee,  die,  wie  bei  Solgeb 
(ibidem  152),  als  seUg  in  sich  ruhende  Einheit  zu  betrachten  ist» 
kann  auch  nicht  schön,  sittlich  und  vernünftig  genannt  werden;  es 
muTs  also  ein  Drittes  gesucht  werden,  ein  Ubergangsgebiet  zwischen 
der  Idee  und  der  Welt,  ein  ideales  Universum,  ein  mundus  intelli- 
gibilis,  ein  Monadenreich.  Dieses  Monadenreich  ist  der  sich  selbst 
betrachtende,  göttliche  Gedanke  in  seinem  reich  gegliederten 
Inhalt;  die  es  bevölkernden  Wesen  sind  erfüllt  vom  ganzen 
lebendigen  Gehalte  der  Idee,  eins  mit  ihr,  ohne  jedoch 
dadurchihre  Besonderheit  zu  verlieren  (Erwin  IL  Teil  126  o.m.). 
Von  einer  inneren  Mannigfaltigkeit  der  Idee  selbst  ist  bei 
Hebbel,  wie  bei  Solgeb,  keine  Rede,  die  Idee  ist  selig  in  sich 
ruhende  Einheit  Eduabd  von  Habtmann  führt  dies  bei  Solgeb 
auf  den  abstrakten  Monismus  (Die  deutsche  Ästhetik  seit  Kant  71  m.) 
zurück,  der  an  einer  Immanenz  des  Gesammtinhaltes  der  ab- 
soluten Idee  in  einer  besonderen  Erscheinung  festhält  (ibidem 
68  u.).  Den  gleichen  Standpunkt  finden  wir  bei  Hebbel  vertreten 
und  zwar  ist  er  durch  die  symbolisierende  Betrachtungsweise  er- 
möglicht Sind  die  SoLGEE'schen  vollkommenen  Wesen  als  „eigen- 
schaftslos'' (Erwin  L  Teil  153  m.)  zu  bezeichnen,  so  gilt  das 
Gleiche  von  denen  ELbbbel's:  „Die  höchsten  Wesen, '^  sagt  er, 
„wissen  nichts  von  sich,  nur  von  Gott"  (T.  11,  80  u.).  Damit 
erscheint  die  Welt  als  eine  Verunreinigung  des  Monadenreiches, 
ein  Wissen  von  sich  selbst  als  ein  Aufhören  eines  Wissens 
von  Gott  (ibidem),  d.  h.  eben  als  eine  Mafslosigkeit,  und  alles 
Individuelle  als  ein  Frevel,  als  eine  tragische  Schuld.  (Wir 
müssen  bei  Hebbel  immer  in  erster  Linie  die  Tragödie  im  Auge 
haben.)  Die  Individuen  sind  in  ihrem  Werden  und  Vergehen  und 
in  ihrer  Gesammtheit  nicht,  wie  bei  Schopenhaüeb,  als  getrübte  und 
auseinandergefalleue  Gattungsidee  zu  betrachten,  sondern  jedes 
Individuum  hat  seine  Separat-  und  Individualidee  für  sich, 
seine  Monade,  deren  Trübung  es  selbst  ist  Durch  Individuation 
gerät  die  Monade  in  ein  Mifsverhältnis  zur  Idee;  man  könnte 
von  einer  latenten  Schuld  der  Monade  sprechen,  welche  durch  die 
Individuation    flüssig    gemacht    wird    und    die  Möglichkeit  erhält. 
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tragische  Schuld  zu  werden.  Man  könnte  auch  die  reale  Elzistens 
als  eine  Krankheit^  der  ideellen  Monadenezistenz  bezeichnen,  was 
Hebbel  in  folgender  originellen  Betrachtung  andeutet:  „Es  wftre  so 
unmöglich  nicht,  dafs  unser  ganzes  individuelles  Lebens-GFef&hl,  unser 
BewuTstseyn,  in  demselben  Sinn  ein  Schmerzgefühl  ist,  wie  z.  B.  das 
individuelle  Lebens-Gef&hl  des  Fingers,  oder  eines  sonstigen  Gliedes 
am  Körper,  der  erst  dann  fllr  sich  zu  leben  und  sich  individuell  zu 
empfinden  anfängt,  wenn  er  nicht  mehr  das  richtige  Yerhftltnis  zum 
Ganzen  hat,  zum  Organismus,  dem  er  als  Theil  angehört''  (T.  IL  244  nu). 
Die  Monade  befindet  sich  in  absoluter  Harmonie  mit  der  Idee, 
sie  ist  also  das  sittliche  Ideal.  Die  Korrektur  erfolgt  so,  dab 
das  Individuum  auf  seine  Monade  reduciert  oder  korrigiert 
wird,  wodurch  es  eo  ipso  in  Harmonie  mit  der  Idee  gelangt,  die 
durch  die  Tragödie  in  ihrer  Reinheit  und  Einheit  erscheint^  da  sie, 
infolge  des  abstrakt  monistischen  Standpunktes,  in  allem  in  an- 
gebrochener Totalität  gegenwärtig  ist  DaTs  die  Reduktion  auf 
die  Monade  den  Tod  nicht  bedingt^  erläutert  Hebbel  am  Beispiele 
des  Prinzen  von  Homburg  von  Heinrich  von  Kleist,  dessen  Eigen- 
tümlichkeit, wie  er  sagt,  darin  besteht,  dafs  der  Prinz  durch  die 
blofsen  Schauer  des  Todes,  nicht  durch  diesen  selbst,  zur  sittlichen 
Läuterung  gelangt,  zu  einer  ethischen  Verklärung  (W.  XL  107  o.), 
die  ihn  als  „fest  ausgeschmiedetes  Glied''  der  sittlichen  Weltordnnng 
erscheinen  läfst  (W.  XI.  118  u.  114  o.).  Die  Monade  liegt  jeder 
Erscheinung  als  erreichbares,  sittliches  Ideal  zu  Ghronde,  xn 
welchem  unter  allen  umständen  gelangt  werden  mufs,  wie  wir 
schon  in  den  Bemerkungen  über  den  Selbstmord  gesehen  haben. 
Hierauf  geht  auch  die  schon  angeführte  Äufserung,  dafe  niemand 
die  Erde  verlasse,  den  sie  in  Rücksicht  auf  Geist  und  Gtemüt 
noch  verändern  könne,  und  dafs  der  Tod  nur  Macht  über 
das  Gewordene  habe.  Ähnlich  äufsert  er  sich  über  seine  Furcht- 
losigkeit während  der  Cholera;  „ich  war  zu  tief  von  der  Überzengiuif^ 
dafs  ich  jenen  Ubergangspunkt,  der  höhere  und  irdische  Kreise  ver» 
knüpft,  noch  nicht  erreicht  habe,  durchdrungen,  als  dafs  ich  die 
Furchtbare  irgend  hätte  fürchten  können"  (T.  L  65  m.).*    Von  der 


'  Auf  die  Verwandtschaft  des  Krankheitsbegriffes  und  des  Begrifies  des 
Bösen  bei  Hbbbbl  and  Schellino  wird  im  Anhang  noch  hingewiesen  wardea. 

'  Ähnlich:  „Es  wäre  ein  geistiger  Znstand  denkbar,  wo  der  MeDseh,  mdem 
er  sich  ganz  und  gar  an  den  irdischen  Kreis  gewöhnt  hätte,  in  einen  anderen 
nicht  mehr  eintreten  könnte,  und  dies  wäre,  was  VerdammnÜs  heÜsen  •olHs*' 
(T.  I.  81  m.). 
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durch  das  Drama  der  Idee  zu  verschaffenden  Satisfaktion  sagt  er, 
sie  sei  bald  vollständig,  nämlich  dann,  wenn  das  Individuum  in 
Frieden  abtritt,  nachdem  es  eine  geläuterte  Anschauung  seines  Ver- 
hältnisses zum  Ganzen  gewonnen  hat,  bald  aber  sei  sie  unvollständig, 
und  zwar  dann,  wenn  das  Individuum  trotzig  und  in  sich  verbissen 
untergeht  „und  dadurch  im  Voraus  verkündet,  dafs  es  an  einem 
anderen  Punkt  im  Weltall  abermals  kämpfend  hervortreten  wird'' 
(W.  X.  36  u.).     Vgl  V.  6  (am  Schlufs). 

Das  individuelle  Leben  kommt  also  vor  wie  nach  dem  Tode 
nicht  eher  zur  Buhe,  als  bis  es  auf  seine  Monade  reduciert,  oder 
zu  ihr  sublimiert  und  dadurch  zur  Einheit  und  Harmonie  mit  der 
Idee  gebracht  worden  ist  Das  Resultat  dieser  Korrektur  ist 
Schönheit,  Sittlichkeit  und  Vemünftigkeit  zugleich. 

c]  Tragisierung  der  Natur.    Bildende  Kunst 

Aber  auch  blofse  körperliche  Schönheit  oder  Schönheit 
von  Naturobjekten  ist  Besultat  eines  solchen  Kampfes  und  reine 
Offenbarung  des  Urbildes.  ,Jn  der  bildenden  Kunst  ist  Schönheit 
dasselbe,  was  in  der  Tragödie  die  Versöhnung  ist,  Besultat  des 
Kampfes  (dort  der  physischen  Elemente,  wie  hier  der  geistigen)  nicht 
breites  Fundament  eines  ungestörten  Daseins'^  (T.  IL  112  m.).^  Diese 
Schönheit  kann  der  Künstler  schaffen,  sie  kann  aber  auch  ohne 
sein  Zuthun  entstehen  und  zwar  durch  Gott,  der  als  „Gewissen  der 
Natur''  bezeichnet  wurde.  Diese  Schönheit^  also  die  Naturschönheit, 
ist  das  „Genie  der  Materie'^  (T.  IL  245  u.),  in  ihr  ist  die  Trübung 
der  Bealität  verschwunden,  in  ihr  wird  das  Unzulängliche  Ereignis 
und  das  Unbeschreibliche  gethan.  Folgerichtig  müsste  Hebreti  die 
Naturschönheit  über  die  Kunstschönheit  stellen,  da  sie  als  ein  un- 
mittelbarer Ausilufs  des  Waltens  der  Gottheit  anzusehen  ist,  als  eine 
Monadenrealisierung,  aber  er  hält  sich  nicht  weiter  bei  diesem  aufser- 
ordentlich  dunkeln  Punkte  seiner  Theorie  auf.  Naturschönheit  und 
Kunstschönheit  sind  wohl  als  gleichwertig  anzusehen;  der  Wert  der 
künstlerischen  Thätigkeit  erleidet  durch  erstere  keine  Einbu&e.  Der 
„poetische''  Weltzustand  wäre  auch  eine  Art  Naturschönheit 

Dafs  jede  Erscheinung  das  Ideal  ihrer  Monade  erreichen  muls, 
ergiebt  sich  schon  daraus,  dafs  sie  selbst  ja  nur  Objekt  gewordene 
Monade  ist    Wird  von  einer  Naturschönheit  gesprochen,  so  müfste 


>  Ähnlich  T.  L  81  u. 
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folgerichtig  kein  Mensch,  kein  Tier,  ja  keine  Frucht  eher  zur  Rohe 
kommen^  als  bis  sie  alle  schön  wären.  Man  sieht,  wohin  das  Trsgi- 
sieren  der  Welt  in  Bausch  und  Bogen  und  k  tout  prix  führt  ^  Das 
Vorbild  des  Künstlers  mufs  natürlich  immer  die  Monade  sein,  die 
er  vermöge  der  künstlerischen  Intuition  erschaut  In  diesem  Sinne 
sagt  Hebbel  ein  merkwürdiges  Wort,  das  ich  interpretieren  mochte. 
„„Maler  zeig*  mir  das  Urbild  deines  Bildes!''  Ich  hatte  keins!  ,ßo 
stirb,  Verfluchter,  du  hast  mich  wahnsinnig  gemacht""  (T.  IL  245  lu). 
Diese  Worte  scheinen  einem  Künstler  im  Zustande  künstlerischer 
Intuition,  in  dem  er  nur  Monaden  schaut,  in  den  Mund  gelegt  za 
sein.  Dieser  nahm  das  Dargestellte  (das,  da  es  kein  Urbild  hat»  nur 
Kopie  einer  Erscheinung  sein  kann)  für  eine  Monade;  es  pafste  nun 
nicht  in  die  von  ihm  angeschaute,  reine  Monadenharmonie  hinein 
und  brachte  diese,  da  er  dennoch  an  ihm,  als  an  einer  Monade, 
festhielt,  in  schrille  Disharmonie  mit  seinem  eigenen  Denken  oder 
intellektuellen  Anschauen  intensivster  Art,  machte  ihn  wahnsinnig. 
Freilich  eine  sehr  starke  Hyperbel.* 

d)  Schopenhaueb's  platonische  Ideen. 

Es  ist  von  Hebbel  unrichtigerweise  der  Unterschied  seiner 
Monaden  von  den  platonischen  Ideen  Schopenhaüeb's  als  ein  blolber 
Unterschied  von  Gattungs-  und  Individualideen  bezeichnet  worden. 
Man  kann  von  diesem  Unterschiede  allerdings  reden,  aber  es  kommt 
hinzu,  dafs  Schopenhauer  eine  Erkennbarkeit  des  Ansich  der  Idee 
oder  des  Willens  zum  Leben  ebensowenig  behauptet,  als  eine  Er- 
kenntnisfähigkeit des  Willens  zum  Leben  selbst,  dafs  er  also  ein 
absolutes  Erkennen  ablehnt,  ja  dasselbe  gradezu  perhorresciert    Auf 


'  Im  Anschloss  an  Solgeb  weist  Ed.  v.  Habtmamn  darauf  hin,  dalB  der 
abstrakt  monistische  Standpunkt  die  Annahme  einer  Naturschönheit  aosBchliefirt. 
Auf  die  unorganische  Natur  erstreckt  sich  die  Tragisierung  nicht,  worauf  noch 
später  zurückzukommen  sein  wird. 

*  Es  ist  mir  entgegengehalten  worden,  da(s  diese  Elrklämng  anrichtig  sei, 
und  dafs  die  Stelle  folgendermafsen  interpretiert  werden  müsse:  Es  spredMii 
Maler  und  Publikum;  letzteres  fafst  das  Kunstwerk  rein  stofflich,  etwa  be- 
gehrend, im  Sinne  Kant's,  und  wird  wahnsinnig,  da  seinem  Begehren  keine 
Erfüllung  wird. 

Es  müfste  dann  „Urbild"  nicht  soviel  bedeuten,  als  „Monade'^,  aoiidem 
„wirklich  existierendes  Original".  Die  von  Hsbbbl  oft  beklagte  Verstlndiüs- 
losigkeit  des  Publikums  einem  echten  Kunstwerk  gegenüber,  würde  dann  in  dem 
in  Bede  stehenden  Wort  starken  Ausdruck  gefunden  haben. 
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seinem  Standpunkt  hielt  Hebbel  natürlich  an  einem  absoluten  Er- 
kennen,  an  der  absoluten  Einheit  des  absoluten  Subjekt-Objekts,  fest. 
Während  die  ÜEBBEL'sche  Monade  eins  mit  der  Idee  ist,  ja  diese 
erkennt  (die  vollkommenen  Wesen  wissen  nur  von  Gott),  ist 
Schopenhaüeb's  platonische  Idee  dadurch  vom  „Willen"  unter- 
schieden, dafs  sie  Objekt  ist,  ein  Erkanntes,  eine  Vorstellung, 
was  das  Ding  an  sich,  der  Wille,  nie  sein  kann  (§  32.  206^).  Die 
untergeordneten  Formen  der  Erscheinung,  die  wir  unter  dem  Satze 
vom  zureichenden  Grunde  begreifen  und  vermittels  deren  wir  als 
Individuen  erkennen,  ist  die  platonische  Idee  noch  nicht  ein- 
gegangen, nur  die  allgemeinste  hat  sie  angenommen,  die  der  Vor- 
stellung überhaupt,  „des  Objektseyns  für  ein  Subjekt^'  (ibidem.), 
sie  ist  die  „unmittelbare  Objektität'^  des  Dinges  an  sich,  in 
ihr  objektiviert  sich  der  Wille  unmittelbar,  aber  in  verschiedenen 
Stufen  und  Graden  der  Vollkommenheit  Das  Korrelat  der  pla- 
tonischen Ideen  ist  das  Subjekt  des  reinen  Erkennens.  In 
diesem  ist  die  Individualität  aufgehoben  (§  30.  200),  es  erkennt  nicht 
mehr  nach  dem  Satze  vom  Grunde,  es  tritt  ein  in  die  reine  Kon- 
templation, in  „die  Betrachtungsart  der  Dinge  unabhängig  vom  Satze 
des  Grundes'^  (§  36,  218),  ihm  wird  das  einzelne  Ding  zur  Idee 
seiner  Gattung  (§  34,  211).  Es  ist  bei  Schopenhaueb  nirgends 
die  Rede  davon,  dafs  dieses  reine  Erkennen  einer  Identificierung 
von  Erkennendem  und  Erkanntem,  von  Subjekt  und  Objekt  gleich- 
bedeutend sei,  und  die  Frage,  was  denn  der  Wille  an  sich  selbst 
sei,  hat  er,  als  nicht  zu  beantworten,  trotz  aller  reinen  Kontemplation, 
abgelehnt.  Dafs  aber  seine  platonischen  Ideen  gar  ein  Bewufst- 
sein  vom  Willen  haben,  dafs  sie,  wie  die  Monaden,  „Wesen"  sind, 
die  von  Gott  wissen,  oder  dafs  der  Wille  selbst  erkennt,  oder  in 
dem  ihn  erkennenden  Subjekt,  durch  dieses  Erkennen  mit  ihm  eins 
werdend,  erkennt,  das  ist  eine  Intellektualisierung  der  Welt,  von  der 
gerade  Schopenhaueb  himmelweit  entfernt  ist  Mit  dem  Studium 
dieses  Philosophen  scheint  es  bei  Hebbel,  wenigstens,  als  er  die  an- 
geführte Bemerkung  an  Kuh  schrieb,  nicht  weit  her  gewesen  zu  sein.' 


^  Abthüb  Schopenhaueb.  Die  Welt  als  Wille  und  Vorstelliing.  Drittes 
Buch.     Dritte  verbesserte  und  beträchtlich  vermehrte  Auflage.   1S59. 

"^  Anläfslich  seiner  Beschäftigung  mit  Schopbnhaüxb  schreibt  er  an  seine 
Göttin,  Schopenhaueb  sei,  wie  die  meisten  seiner  Kollegen,  im  Ganzen  verrückt, 
im  Einzelnen  aber  höchst  genial  (Br.  N.  IL  258  m.).  Vgl.  Kuh'b  Bericht  über 
Hbbbel's  Besuch  bei  Schopenhaueb  (Küh  II.  585  u.  ff.). 
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e)  Indiyidnal-  and  Gattangsideen. 

Wenn  wir  uns  der  Distichen  erinnern,  in  denen  es  heüst,  man 
solle  die  Wanzen  nnd  Flöhe  einzeln  töten ,  aber  nicht  der  Natur 
fluchen,  dafs  sie  solches  Ungeziefer  erschuf  weil  der  Gattung  Duldung; 
dem  Glied  aber  Verfolgung  gebühre  ( W.  YIL  224  o.  ^)  und  das  Wort 
bedenken,  dafs  das  Gute  nur  in  der  Gattung,  das  Böse  aber  in  den 
Individuen  existiere,  so  erscheint  es,  als  wolle  Hsbbsl  sagen,  dals  die 
Idee  sich  in  Gattungs-  und  nicht  in  Individualideen  offenbare,  nnd 
seine  Monadologie  desavouieren,  die  Ideen  also,  wie  er  sich  ausdrückte^ 
zu  Trägem  der  Welt  und  nicht  zu  Trägem  einzelner  Individuen 
machen.  Beide  Ansichten  bestehen  jedoch  zugleich,  und  es  hängt 
die  Anwendung  der  einen  oder  der  anderen  von  dem  Ekitschlusse 
Hebbel's  ab,  „die  Sache  so  oder  so  anzusehen'^  Sieht  er  die  Sache 
vom  unendlichen  aus  an  und  blickt  er  auf  das  Gewühl  der  Myriaden 
herab,  so  ist  das  Einzelwesen  nur  ein  flüchtiger,  vergänglicher  Tropfen 
im  Katarakt  der  Gattung,  so  ist  nur  diese  das  wahriiaft  Seiende, 
Bleibende  und  Ewige,  nur  sie  eine  unantastbare  Offenbarung  der 
Idee,  was  vom  Individuum,  wenn  es  auch  vom  Gehalte  der  Idee 
erfällt  ist,  nicht  gesagt  werden  kann.  Die  Idee  der  Gattung  ist 
hier  Symbol  der  umfassenden  Idee.  Betrachtet  er  hingegen 
die  Einzelwesen  im  Sinne  seines  Pantragismus  tragisch»  so  werden 
sie  zu  Symbolen  der  Idee,  und  er  kann  von  Individualideen  reden. 
Seine  Monaden  sind  Individualideen  tragisch  betrachteter 
Individuen,  d.  h.  eben  solcher,  die  darauf  zugeschnitten  sind,  die 
Idee  in  ihrer  Reinheit  herzustellen  und  zu  offenbaren,  weshalb  er 
denn  auch  sagte,  er  habe,  im  Gegensatz  zu  Schopenhaueb,  |,als 
Dichter''  die  Ideen  zu  Trägem  von  Individuen  gemacht  Deswegen 
kann  er  natürlich  ruhig  die  Individuen  zu  einem  Nichts  herab- 
drücken. Der  unterschied  ist  der,  dafs,  tragisch  betrachtet,  die 
Individuen  Symbole  der  Idee  sind,  welche  mit  der  Gattung  in 
ihrer  Gesanmitheit  identifi eiert  wird,  und  zwar  zu  dem  Zwecke, 
um  der  Idee  die  Gattungswünsche  und  Gattungsbedürfnisse 
als  ihre  eigenen  zu  insinuieren.     Die  Individualideen  aber,  die 


^  Es  gilt  dies  übrigens  auch  von  dichterischen  Produktionen:  nieht  nur 
die  normalen,  sondern  auch  die  abnormen  geistigen  Erscheinungen  sfaid  anf 
anwandelbare  Grundgesetze  sur&ckzuf&hren,  was  aber  sa  keiner  müriUlgeu 
Toleranz  führen  soll:  „Die  Halbwesen  und  Unwesen  befSshden  dis  liSlMiea, 
weil  sie  ihre  Feinde  sind;  die  höheren  suchen  sie  aber  aueh  mit 
grofsem  Recht  zu  vertilgen.'*    (Br.  N.  I.  258  m.  u.) 
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Monaden,  stellen  in  ihrer  Gesammtheit  die  Idee  dar,  wobei 
die  Gattung  als  Gattung  und  als  Gattungsidee  yerschwindet,  respek- 
tive von  der  Idee  total  yerschlungen  wird.  Im  andern  Falle,  also 
nicht  tragisch  betrachtet,  stellen  die  Individuen  dieGiittung  dar  und 
participieren  als  solche  an  der  Gattungsidee,  die  ihrerseits 
ein  Symbol  der  Idee  ist  Die  Gattungsidee  spielt  also  hier  die- 
selbe Rolle,  welche  die  Monade  vorhin  spielte,  woraus  aber  nicht 
der  Satz  abgeleitet  werden  kann,  dafs  der  symbolisierenden,  also 
tragischen  Betrachtungsweise  das  Individuum  zum  Symbol  seiner 
Gattung  wird,  es  wird  ihr  vielmehr  direkt  zum  Symbol  der  Idee. 
Meiner  Ansicht  nach  kann  im  zweiten  Falle  ^  von  Individualideen 
nicht  gesprochen  werden,  sondern  nur  von  Individuen^  will  man  es 
aber  dennoch,  so  gehen  diese  Individualideen  in  der  Gattung  auf, 
laufen  sich  in  ihr  tot  und  sind  nur  noch  getrübte  Momente  der 
Gattungsidee,  welche,  und  das  ist  wichtiger,  zwischen  Idee  und 
Einzelwesen  steht,  von  diesen  ewig  getragen  und  sie  verschlingend, 
jener  als  Symbol  dienend.  In  jedem  Falle  aber  kommt  das  Indi- 
viduum schlecht  weg. 

Ich  habe  hierbei  die  Tragödie  im  Auge  gehabt;  wie  sich  Hebbel 
die  Anwendung  dieser  verschiedenen  Ansichten  auf  Organismen  ge- 
dacht hat,  steht  dahin,  vermutlich  analog. 

f)  Charakteristik  des  Monadenreiches. 

Welche  Vorstellung  wir  uns  sonst  von  den  Monaden  zu  machen 
haben,  darüber  läfst  Hebbel  nichts  verlauten.  Wir  können  nur 
sagen,  dafs  sie  jedenfalls  nicht  gleichartig,  sondern,  auch  inner- 
halb einer  Gattung,  verschieden  sein  müssen,  da  es  sich  sonst  nur 
um  Gattungsideen  beziehungsweise  um  eine  einzige  Monaden-Idee 
oder  umfassende  Idee- Monade  handeln  würde,  zu  welchen  die  Indi- 
vidualideen nach  der  identitas  indiscemibilium  zusammenrinnen 
würden.  Dafs  die  Monaden  ihrer  Beschaffenheit  nach  unveränderlich 
und  starr  sind,  ist  ohne  weiteres  anzunehmen.  Konnte  von  einer 
Vervollkommnung  des  Individuallebens  vor  wie  nach  dem  Tode  die 
Rede  sein,  so  ist  die  Monade  das  Ideal  xar*  ^o^v^j  welches  un- 
möglich überboten  werden  kann,  das  Ende  aller  Dinge,  das  Ziel 
aller  Ziele.  Nur  in  das  Individuum  ist  aller  Fortschritt  verlegt, 
sagt  Hebbel  einmal,  und  so  sehr  er  auch  alles  auf  das  Individuum 
hinaus  zu  spielen  scheint,  so  nachdrücklich  er  auch  betont,  dafs  der 


1  Also  nicht  tragisch  betrachtet 
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einzige  Weg  zur  Gottheit  durch  das  Thun  des  Menschen  ftihre,  and 
dafs  jede  andere  Religion  Dunst  und  leerer  Schein  sei,  so  deutlich 
tritt  doch  als  letztes  und  höchstes  Ziel  eine  Entindividualisierang 
hervor.  Nur  von  Gott  wissen  die  vollkommenen  Wesen  noch,  nicht 
mehr  von  sich,  alles  Eigenleben  haben  sie  abgestreift,  alles  Mensch- 
lichen sind  sie  entäufsert.  Man  sieht,  wie  die  Spekulation  hier 
Hebbel's  Lehre  dem  Leben  entfremdet;  dieses  Monadenreich,  dieaer 
nebelhafte  Geistertanz  blutloser,  sich  selbst  nicht  mehr  kennender 
Gespenster  soll  das  Ziel  alles  Lebens  sein  und  soll  Trost  bieten  für 
alle  Zerrissenheiten  und  Kämpfe  des  Daseins,  die  gerade  in  Hkbbkti 
einen  lauten  Verkünder  gefunden  haben. 

Als  EIrgänzung  zur  Monadologie  vgl.  in  diesem  Teil  Abt.  IL  9. 


Zweite  Abteilung. 

Der  Fantaragismus  als  Norm  für  Hebbeii's  gesammtes 

Denken. 


I.  Allgemeines. 

Die  Weltanschauung  des  HESBEL'schen  Pantragismus  ist  als 
eine  ästhetische  zu  bezeichnen,  jedoch  darf  dies,  wie  wir  aus  dem 
Vorhergehenden  ersehen  haben,  nicht  so  aufgefafst  werden,  als  ob 
der  pantragischen  Betrachtungsweise  lediglich  solche  Dinge  und  Vor- 
gänge unterworfen  seien,  denen  gegenüber  wir  in  ein  Verhalten  ein- 
treten, das  wir  ein  ästhetisches  zu  nennen  gewohnt  sind.  Ästhetisch 
sein  heifst  bei  Hebbel  soviel,  als  ein  Faktor  im  Gang  der  pan- 
tragischen Evolution  sein,  und  dies  ist  eine  Eigenschaft,  deren 
Mangel  ein  Ding  zum  nichtsnutzigsten  und  verwerflichsten  machte 
es  jeglicher  Würde  und  jeglichen  W^ertes  beraubt  Ästhetisch  sind 
die  Dinge  vermöge  des  Zusammenhanges,  in  dem  sie  mit  dem 
Weltganzen  stehen,  und  zwar  je  nach  dem  Grade  ihrer  Dienst- 
barkeit diesem  gegenüber  und  nach  ihrer  Bedeutung  für  dasselbe. 

Je  gröfser  diese  Bedeutung  und  Dienstbarkeit  ist,  um  so  schöner 
und  zugleich  vernünftiger  und  sittlicher  ist  ein  Ding,  je  geringer  sie 
ist,  um  so  häfslicher,  unvernünftiger  und  unsittlicher  ist  es,  wobei 
es  an  sich  gleichgültig  ist,  ob  das  Ding  ein  Natur-  oder  ein  Konst- 
objekt  ist;  nur  sind  die  Eunstobjekte,  vorausgesetzt^  dafii  der  rechte 
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Mann,  d.  h.  der  Pantragiker,  sie  bildet  und  gestaltet,  von  vornherein 
auf  das  Erreichen  des  ethisch -ästhetischen  Zieles  aller  Dinge  an- 
gelegt Indessen  sind  die  Kunstgebilde  für  Hebbel  nicht  Kinder 
der  Lust,  nicht  Resultate  eines  im  Grunde  unnötigen  und  schliefs- 
lich  überflüssigen  Spieles^  das  der  menschliche  Geist  sich  leistet; 
sie  sind  keine  Luxusartikel  im  Welthaushalt,  sondern  sie  sind  Kinder 
des  ersten,  obersten  und  wichtigsten  aller  Weltbedürfhisse,  Kinder' 
der  Notwendigkeit  xar  ^ozv^f  und  die  Kunst  selbst  ist  das  „Aller- 
positivste  des  Weltgeistes"  (T.  II.  104u.),  sie  ist  nicht  das  Produkt  von 
Individuen,  sondern  das  notwendige  Erzeugnis  der  zur  ürharmonie 
in  sich  zurückstrebenden  Gottheit,  und  die  künstlerische  Phantasie 
ist  „das  Organ,  welches  diejenigen  Tiefen  der  Welt  erschöpft,  die 
den  übrigen  Facultäten  unzugänglich  sind"  (T.  IL  562  m.).  Diese 
Sätze  sind  nach  den  vorausgegangenen  Betrachtungen  verständlich, 
und  es  leuchtet  ein,  dafs  die  pantragische  Denkweise  für  Hebbel 
zu  einem  Mafsstab  werden  mufste,  den  er  an  alles  und  jedes  legte, 
und  dafs  er  leicht  dahin  gelangen  konnte,  seine  eigenen,  ästhetischen 
Ansichten  mit  der  Aureole  allgemeingültiger,  ethisch-normativer  Be- 
deutung auszustatten. 

Ich  will  in  diesem  Abschnitt  auf  einige  Modifikationen  pan- 
tragischer Art  eingehen,  welche  Hebbel's  Denken  erlitten  hat  und 
nach  dem  Gesagten  erleiden  muiste.  Es  sind  uns  derartige  Modi- 
fikationen bereits  im  Vorhergehenden  begegnet,  ^  und  wir  werden 
auch  in  den  folgenden  Teilen  dieser  Untersuchung  noch  einige  kennen 
lernen;  hier  handelt  es  sich  um  solche,  die  ich  an  anderer  Stelle, 
um  Abschweifungen  zu  vermeiden,  in  meinen  Vortrag  nicht  mit  auf- 
genommen habe.  Eine  reinliche  Scheidung  der  zu  behandelnden 
Materien  ist,  bei  ihrer  intensiven  Verschmolzenheit  im  Schoise  des 
pantragischen  Grundgedankens,  nicht  möglich. 

2.  Mangel  einer  Specificierung  der  ethischen  Normen. 

Ich  sprach  von  der  Bedeutung  und  Dienstbarkeit  der  Verein- 
zelung dem  Weltganzen  gegenüber,  von  der  ihr  ästhetischer  und 
ethischer  Wert  abhängt  Die  Bestimmung  dieses  Wertes  erfolgt 
nach  Normen,  die  sich  Hebbel,  wie  wir  gesehen  haben,  durch  eine 
Identificierung  der  Idee  mit  der  Gattung,  der  Menschheit,  ermög- 
licht    Die   sich   hieraus   ergebenden  Bestimmungen  sind  sehr   all- 


^  Ein   besonders   eklatantes   BeiBpiel   fttr   eine    solche    Modifikation    bot 
Hebbbl's  Ansicht  über  den  Selbstmord  dar. 
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gemeiner  und  vager  Natur,  und  ihre  Anwendung  auf  einen  speciellen 
Fall  ist  schwierig  und  nicht  sonderlich  überzeugend;  so  ist  es  denn 
höchst  bezeichnend,  dais  wir  bei  Hrbbkti  eine  Aufz&hlung  und  8pe- 
cifiicierung  praktischer  Normen^  eine  Prüfung  aller  Tugenden  und 
Laster  auf  ihren  Wert  oder  Unwert  nicht  finden,  dafs  er  eine  eigent- 
liche Ethik,  die  eine  sehr  grofse  und  schmerzlich  empfundene  Lücke 
seines  Systems  füllen  würde,  nicht  geschrieben  hat 

Dafs  Hebbel  das  Christentum  pantragisch  betrachtet^  haben  wir 
bereits  gesehen,  und  ich  brauche  daher  das  Gesagte  hier  nicht  zu 
wiederholen.  ^ 

3.  Das  Verbrechen. 

Auch  das  Verbrechen  beurteilt  er  vom  Standpunkte  des  ethischen 
Ausgleiches.  Dafs  er  in  der  Strafe  ein  Überbieten  des  Gefühls  der 
Schuld  (W.  I.  248  m.)  erblickt,  ist  schon  angeführt  worden.  Aach 
der  Ausspruch  „Das  übrig  bleibende  Gute  im  Schlechten  ist  der 
Punkt,  an  dem  die  Strafe  sich  festhäkelt''  (W.  L  242  u.),  ist  nur 
tragisch  zu  erklären:  das  Schlechte  ist  die  Maüslosigkeit;  ihre  Ver- 
wirrung des  sittlichen  Zustandes  äuüsert  sich  als  Verletzung  von 
Individuen,  welche  gestraft  wird;  aber  gerade  diese  Verletzung  ist 
es,  die  den  Gang  der  Korrektur  in  Schwung  setzt  Das  Schlechte 
im  Schlechten  ist  blofse  Verwirrung  des  sittlichen  Zustandes,  das 
Gute  in  ihm  ist  das  unbeabsichtigte  Erwecken  der  Nemesis. 

Durch  die  Hinrichtung,  sagt  er  dem  entsprechend,  werde  das 
Gute,  das  sich  aus  dem  Verbrechen  noch  ent¥ackeln  könne,  erstickt 
(T.  n.  108  0.).  Dafs  ein  Mensch  im  Affekt,  in  dem  Vergangenheit 
und  Zukunft  ihm  erlöschen,  eine  schändliche  That  begeht^  etwa 
seine  unschuldige  Frau  erschiefst,  das  erscheint  ihm  begreiflich; 
unbegreiflich  aber  ist  es  ihm,  wie  ein  solcher  Mensch,  wenn  das 
Bewufstsein  ihm  zurückgekehrt  ist,  alles  aufbieten  kann,  sein  elendes 
Leben  zu  retten,  wie  er  alle  erdenklichen  Ausflüchte  ersinnen  kann, 
um  sich  der  strafenden  Gerechtigkeit  zu  entziehen  (T.  IL  222  n.). 
Natürlich;  vor  der  Idee  ist  dieser  Mensch  gerichtet,  vor  ihr  ist  er 
nur  noch  ein  zu  eliminierendes  Glied  der  Menschheit,  und  ihr  gegen- 
über sind  seine  Versuche,  sich  zu  retten,  ebenso  zwecklos  als  un- 
angebracht. Ähnlich  äufsert  er  sich  über  einen  duc  de  Choisenl 
(T.  II.  278  0.),  der  gräuliche  Verbrechen  begangen  hatte  und  sich 
mit  allen  Mitteln  vor  der  Todesstrafe  zu  retten  suchte,  und  ffigt 


>  Vgl.  Br.  L  50  n.,  51  o.  m.,  68  u.,  64  o.    T.  IL  484  o. 
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hinzUy  dafs  die  Kraft,  die  es  wage,  mit  der  Welt  and  ihren  Gesetzen 
in  den  Kampf  zu  treten,  uns  mit  dem  Verbrecher,  dem  Störer  und 
Verwirrer  des  gesellschaftlichen  Zustandes,  aussöhne;  Kraft  aber 
zeige  der  Verbrecher  dadurch,  dafs  er  sich  zu  seiner  That  bekenne. 
Durch  diese  Konsequenz  entzieht  sich  einmal  der  Verbrecher  der 
Korrektur,  die  f)lr  ihn  den  Tod  bedeutet,  nicht,  und  ferner  gewinnt 
seine  That  den  Anschein  eines  nicht  aus  purer  Bosheit,  sondern  aus 
Notwendigkeit  begangenen  Frevels,  also  einer  dramatischen  Schuld, 
und  es  gilt  von  ihm  das  Wort,  dais  das  üniyersum,  wenn  es  in 
voller  Gestaltung  hervortreten  sollte,  diesen  Menschen  hervorbringen 
oder  wenigstens  in  den  Kauf  nehmen  muiste  (T.  11.  247  o.).  Welcher 
Verbrecher  aber  wird  wohl  daran  denken? 

4.  Das  Leben. 

Der  Unterschied  zwischen  Kunstgebilden  und  realen  Wesen 
beruht  darauf,  dafs  jene  „idealisiert'',  d  h.  auf  Herstellung  des 
Ideals  angelegt  sind.  Napoleon  und  Friedrich  der  Grolse  sind  un- 
poetisch, weil  sie  nicht  idealisiert  werden  können,  da  sie  nur  „durch 
den  Verstand  grofs  sind  und  weil  der  Verstand  der  gerade  Gegen- 
satz des  Ideals  ist''  (T.  IL  457  m.).  Gott  teile  sich  nur  dem  Gefühl 
mit,  war  gesagt  worden,  nicht  dem  Verstände,  der  ihn  nicht  erfassen 
könne  und  darum  sein  Widersacher  sei;  Gottes  Leben  selbst  aber 
wurde  als  „Gefllhl"  und  er  als  „sich  selbst  durchsichtig"  bezeichnet; 
„das  Ewige  muis  vom  Zeitlichen  so  träumen,  wie  das  Zeitliche  vom 
Ewigen"  (W.  L  243  m.),  das  Leben  ist  ein  AugenöflFnen  und  wieder 
Schliefsen,  es  kommt  darauf  an,  was  man  in  der  kleinen  Zwischen- 
pause sieht  (W.  L  243  o.),  der  Mensch  ist  ein  Blinder,  der  vom 
Sehen  träumt  (T.  L  135  o.).  Es  hängt  dies  alles  mit  der  „plötzlichen 
und  unvorhergesehenen^'  Entbindung  des  sittlichen  Geistes  (T.  IL  445  u.) 
zusammen,  damit,  dafs  die  Welt  ihre  Stellung  zum  Universum  noch 
nicht  endgültig  begriffen  hat;  sie  träumt  vorläufig  nur  noch  vom 
ethischen  Ideal,  und  zwar  in  den  Dichtern.  („In  den  Dichtem  träumt 
die  Menschheit*')^  Von  ihm  wissen  wird  sie  in  der  Epoche  der 
Tragödie  der  Zukunft.  Vorläufig  jedoch  gilt  noch  der  Satz:  „Die 
Kunst  ist  die  höchste  Form  des  Lebens,  wenn  auch  nicht  des  Geistes" 
(T.  IL  143  0.).  Leben  aber  ist,  wie  wir  uns  erinnern,  Vermessenheit 
eines  Teils  dem  Ganzen  gegenüber,  es  ist  ein  verunglückter  Versuch 


^  „Der  Dichter,  wie  der  Priester,  trinkt  das  heilige  Blat,  und  die  ganze 
Welt  fühlt  die  Gegenwart  Gottes"  (T.  I.  165  m.). 


—  Sü- 
des iDdividuums^  Form  zu  erlangen.  Das  Leben  in  seiner  Gesammt- 
Leit  ist  als  das  widerstrebende  Material  zu  betrachten,  in  dem  y^der 
Geistes  das  ethische  Fluidum/  die  Evolutionen  seiner  sittlichen 
Selbstbewegung;  dem  Leben  dadurch  ,,Form'<  gebend,  Yomimmt.  Die 
Einheiten  des  Lebens  in  seiner  Gesammtheit  sind  die  Lidiyidoallebai 
als  solche;  das  Individualleben  aber  ist^  wie  der  Tod,  nur  eine  An* 
schauungsform,  und  zwar  eine  solche ,  unter  der  das  grofse  Leben 
in  seiner  Gesammtheit  sich  anschaut  und  den  ihm  immanenten  Trieb 
zum  Ethischen  als  sittliche  Selbstbewegung  des  ethischen  Fluidnms 
gefühlsmäfsig  erkennt.  Hierauf  geht  folgendes  Wort:  ;,Wir  sind  nur 
darum  sterblich,  weil  in  uns  die  Natur  ihr  allgemeines  Leben  fort- 
setzt, weil  in  jedem  Atom  von  uns  schon  ein  Wurm,  ein  Thier,  sich 
entwickelt.  Ein  Wort,  das  diesem  den  Tod  gäbe,  gäbe  uns  das 
ewige  Leben^'  (T.  II.  143  u.).  Also  ein  unaufhaltsames  Zerfallen  von 
Kreaturen  in  neue.  Er  bemerkt  dazu  „Phantastisch";  er  hätte  anch 
„Pantragisch''  sagen  können.  AhnUch  äufsert  er  sich:  „Die  Natnr 
ifst,  wenn  wir  sterben"  (T.  II.  160  u.),  „wieder  in  die  Wiege  oder 
in  den  Sarg  gelegt  zu  werden,  ist  im  Grunde  einerlei"  (T.  IL  161  o.\ 
„Du  athmest  fremden  Tod  als  Dein  Leben  ein  und  fremdes  Leben 
als  Deinen  Tod  aus"  (T.  11.  446  o.),  „in  dem  Augenblick,  wo  das 
Elixir  des  ewigen  Lebens  entdeckt  wird,  können  die  Menschen  nicht 
mehr  zeugen  —  der  Brunnen  trocknet  aus.  Es  stirbt  Niemand 
mehr,  es  wird  aber  auch  Niemand  mehr  geboren"  (T.  IL  94  o.)  und 
„es  kann  kein  Mensch  geboren  werden,  wenn  nicht  eben  yorher  einer 
stirbt"  (T.  n.  143  u.). 

Die  Tragödie  stellt,  wie  wir  wissen,  den  Lebensproce&  an  sich 
dar;  die  „Satisfaktion",  die  sie  der  Idee  verschafft,  die  Eorrektury 
bezieht  sich  immer  nur  auf  einen  ganz  bestimmten  Welt-  ond 
Menschenzustand,  auf  eine  der  vielen  möglichen  Konstellationen  von 
Ideenfaktoren,  was  auch  vom  tragisch  betrachteten  Leben  gilt  Sind 
nun  alle  möglichen  Konstellationen  an  die  Reihe  gekommen,  dann 
ist  das  gesammte  Universum  nach  allen  Richtungen  korrektiv  dorch- 
gearbeitet  worden  und  mit  sich  fertig.  Dieser  Gedanke  liegt  folgen- 
dem AperQu  zu  Grunde:  „Wenn  im  All  einmal  Alles  Mittelpunkt 
gewesen  ist,  ist  die  Welt  am  Ende,  dann  hat  das  AU  sich  ganz 
durchgenossen"  (T.  11.  76  o.\  „Natürlich  keine  Philosophie^^  bemeilct 
er  dazu. 


'  „Wie  die  Erde  den  Leib,  so  verschlackt  vielleicht  eine  Alles  umfliefaende 
geistige  Materie  den  Geist''  (T.  ü.  142  a.). 
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Es  heilst  ferner,  die  Dinge  pantragisch  betrachten,  wenn  Hebbel 
seine  Lehre  von  der  an  der  Person  oder  der  äofseren  E^rscheinnng 
als  solcher  haftenden,  tragischen  Schuld  (Br.  I.  411  m.,  IL  186  u.) 
auf  das  Leben  überträgt  Er  berichtet  von  Lekau,  der,  von  der 
Liebe  zu  seiner  Braut  im  Tiefsten  aufgeregt  und  durch  eine  not- 
wendige Heise  aulserordentlich  angegriffen,  irrsinnig  geworden  war. 
Nun  mülste  er,  sagt  Hebbel  weiter,  wieder  gesund  werden,  das 
Mädchen  zurücktreten  oder  dessen  Eltern  die  Verlobung  aufheben, 
und  die  Tragödie  wäre  fertig.  Das  Mädchen  wird  hierbei  als  Ur- 
sache der  Krankheit  Lenat^s  bezeichnet  (T.  11.  114  o.).  Welchem 
Menschen  aber  würde  es  in  einem  solchen  Falle  beikommen,  ein 
Mädchen  als  Ursache  des  Wahnsinns  zu  bezeichnen,  wenn  ein  exal- 
tierter Mann  aus  Liebe  zu  ihr,  die  noch  dazu  von  ihr  erwiedert 
wurde,  irrsinnig  wird?  Vor  der  „Idee^'  mag  sie  es  ja  sein  und  tra- 
gische Schuld  auf  sich  geladen  haben,  aber  ich  meine,  dafs  hier  nur 
eine  Tragödie  mit  einem  sehr  düstem  Eindruck  herauskommen  könnte, 
in  der  wir  uns  umsonst  nach  der  uns  andemonstrierten  Versöhnung 
oder  gar  Befreiung  umsehen  würden.  Es  liefse  sich  übrigens  Hebbel's 
eigener  Satz,  dafs  ein  Unglück,  dem  der  Wille  nirgends  begegnen 
kann,  nicht  tragisch  ist  (W.  X.  129  o.),  dagegen  geltend  machen. 
Hebbel's  Tagebücher  sind  7oll  von  kurz  skizzierten  tragischen  Kon- 
flikten, die  innerlich,  vom  pantragischen  Standpunkt  aus,  vollständig 
motiviert  sind,  aber,  unbefangen  betrachtet,  als  verrannte  Situationen 
erscheinen,  die  uns  nicht  das  Symbol  einer  höheren  Notwendigkeit 
sind,  sondern  bereits  im  Grundgedanken  eine  aus  einseitig  pantra- 
gischer Betrachtungsweise  entspringende  Inkongruenz  zwischen  Sym- 
bol und  zu  Symbolisierendem  aufweisen.  Becht  deutlich  zeigt  sich 
das  an  folgender  Bemerkung:  „„Wenn  ich  sterbe  und  Einer  stirbt 
mir  nach  aus  Gram  um  mich:  hab'  ich  seinen  Tod  zu  vertreten?"" 
(T.  U.  276  u).  Auf  einer  ebenfaUs  rein  pantragischen  Überlegung 
beruht  die  Frage:  „Ich  lese  in  einem  Buche  und  lache  über  den 
Inhalt  Der  Verfasser  geht  vorbei,  fühlt  sich  beleidigt^  und  fordert 
mich.  Mufs  ich  mich  ihm  stellen?"  (T.  IL  221  m.)  Ebenso  die  Be- 
trachtung, dafs,  selbst  wenn  das  Sterben  vom  Willen  des  Menschen 
abhinge,  doch  keiner  am  Leben  bleiben  würde  (T.  EL.  233  o.\  Über 
die  Geschichte  sagt  Hebbel  einmal,  sie  sei  eine  Mühle,  worin  die 
Lebendigen  zu  arbeiten  glauben,  die  Geister  aber  die  Arbeit  ver- 
richten.   „Wie  sich  die  übermüthigen  Zwerge,  die  im  Sonnenschein 


»  Vgl.  T.  n.  810  m.  (Kleist). 
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hemm  hüpfen,  auch  anstreDgen  mögen,  die  todten  Biesen,  die  aus 
der  Ewigkeit  in  anermeüslichem  Zuge  hervor  schreiten,  machen  sie 
za  unnützen  Knechten  und  schauen  mitleidig  auf  ihr  Oezappel 
herab"  (T.  IL  518  m.).  Selbst  ein  Gewitter  betrachtet  er  pantragisch, 
als  ÄuTserung  der  zum  Gleichgewicht  in  sich  selbst  zurückstrebenden 
Natur:  ,,Grofse  Talente  sind  grofse  Natur-Erscheinungen,  wie  alle 
anderen.  Ein  Trauerspiel  von  Shakespeare,  eine  Symphonie  von 
Beethoven  und  ein  Gewitter  beruhen  auf  den  nämlichen  Grand- 
bedingungen" (T.  n.  519  o.).  So  wurde  ihm  alles  Sichtbare,  alles 
Vergängliche  zum  Symbol  seiner  transcendent-ethischen  Sphären- 
harmonie. Das  heifst  aber  „die  Weltuhr  von  hinten  betrachten  und 
das  Rollen  und  Schnurren  der  Räder  anhören,  ohne  je  nach  dem 
Zifferblatt  zu  fragen"^  (T.  II.  77  u.),  wie  er  es  selbst  ausdrückt 

Dafs  es  nach  Hebbel's  Ansicht  dermaleinst  keine  Krankheiten 
mehr  geben  wird,  ist  schon  gesagt  worden.  Wenn  er  von  einem 
Menschen  spricht,  der  sich  von  selbst^  ohne  es  zu  vnssen,  in  die 
Unsterblichkeit  hineinlebt,  der  nicht  stirbt,  weil  er  das  Geheimnis 
gefunden  hat,  ganz  der  Natur  gemäfs  zu  leben  (T.  IL  95  o.),  so  ist 
darunter  gewifs  nicht  das  zu  verstehen,  was  wir  eine  naturgemä&e 
Lebensweise,  wie  etwa  Naturheilkundige  sie  predigen,  nennen,  sondern 
es  handelt  sich  hier  um  eine  ethische  Lebensweise,  was  geistig  und 
körperlich  zu  verstehen  ist  Dieser  Mensch  müfste  also  körperlich 
schön,  er  müfste  vernünftig  und  sittlich,  d  h.  so  beschaffen  sein,  dals 
keine  korrektive  Gewalt  geistiger  oder  physischer  Art  ihm  etwas 
anhaben  könnte. 

5.  Das  Verhältnis  zu  Elise  Lensing  und  zu  seinen  Freunden  und 
die  fDr  Hebbel  bestellende,  normative  Bedeutung  eeiner  Ansichten 

fDr  andere. 

Sein  ganzes  Verhältnis  zu  Elise  Lensing  falste  Hebbel  ohne 
Zweifel  pantragisch  auf,  wobei  er  sich,  wie  als  Dichter,  als  ,3epr&- 
sentant  der  Weltseele'',  kaum  anders  möglich,  als  eine  Art  sittlicher 
Macht  betrachtete.  Es  zeigt  sich  dies  auch  in  folgenden  Worten, 
die  Bamberg  wohl  mit  Recht  auf  Elise  bezieht:  „Schüttle  Alles  ab» 
v^as  dich  in  deiner  Entwicklung  hemmt,  und  wenn's  auch  ein  Mensch 


^  Vgl. :  „Dichter  mit  geistigen  Augen  für  die  Risse  und  Spalten  der  Welt 
und  des  menschlichen  Ich,  wie  ein  leibliches  Auge,  mit  dem  VezgrSJGMrangs- 
glase  bewaffiiet,  das  z.  B.  in  einem  schönen  Glicht  nur  noch  ein  Stück  durch- 
löcherte Haat  erblickt" '  (T.  IL  94  m.> 
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wäre,  der  dich  liebt,  denn  was  dich  vernichtet,  kann  keinen  Anderen 
fördern«  (T.  IL  145  u.). 

In  Bezug  anf  eine  zu  vermeidende  unglückliche  Ehe  gilt  dieses 
Wort  gewifs  auch  sensu  proprio,  in  welchem  Sinne  es  einen  auto- 
kratisch-individualistischen Zug  zeigt,  der  Hebbel  theoretisch 
fern  liegt;  pantragisch  betrachtet  und  verstanden,  läfst  es  bei  dem 
,,Anderen^'  eine  tragische  Schuld  erkennen,  die  im  trost-  und  zweck- 
losen sich  Verzehren  des  Andern  in  Sehnsucht  und  Trauer  ihre 
Korrektur  findet.  Der  Ausspruch  harmoniert  schlecht  mit  einem 
andern  über  das  Käthchen  von  Heilbronn,  von  der  er  sagt:  „mir 
däucht,  du  kamst  in  die  Welt,  um  zu  zeigen,  dafs  die  Liebe  eben 
darum,  weil  sie  Alles  hingiebt,  Alles  gewinnt*'*  (W.  XIL  272  o.),  be- 
weist aber  gerade  dadurch,  dafs  Hebbel  sein  Verhältnis  zu  Elise 
pantragisch  betrachtete,  sich  selbst  als  berechtigte,  ethische 
Gröfse  ansah  und  eine  tragische  Schuld  Elisens  darin  erblickte, 
dafs  sie  ihn,  die  er  nicht  mehr  liebte,  oder  nie  geliebt  hatte,  ^  an 
sich  fesseln  und  in  eine  Elhe  zwingen  wollte,  die  ihn  in  seiner  dich- 
terischen Entwickelung  gehemmt  hätte.'  „Jedes  Opfer'*,  schreibt  er 
hierüber,  „darf  man  bringen,  nur  nicht  das  eines  ganzen  Lebens, 
wenn  diefs  Leben  einen  Zweck  hat,  auiser  dem,  zu  Ende  geführt  zu 
werden**  (Br.  I.  270  u.)  u.  s.  w.  Daher  auch  sein  geradezu  naives 
Erstaunen  darüber,  dals  Elise,  obwohl  sie  ihm  schon  längst  volle 
Freiheit  gegeben  hatte,  als  sie  sich  vor  die  Thatsache  seiner  Ver- 
heiratung gestellt  sah,  ihn  „eine  ganz  neue  Seite  ihrer  Natur*'  kennen 
lernen  lieis,  dais  ihre  Handlungen  nicht  im  Entferntesten  ihren  Ver- 
sicherungen glichen,  dafs  sie  sich  nicht  mit  „Würde**  in  das  „Not- 
wendige** fand  (Br.  I.  271  m.).  Man  sieht,  wie  er  hier  die  Dinge 
nicht  menschlich,  sondern  pantragisch  betrachtete,  sich  selbst  mit 
dem  Nimbus  einer  sittlichen  Macht  umkleidete,  in  seiner  Handlungs- 
weise, die  hier  nicht  etwa  eine  Verurteilung  erfahren  soll,  etwas 
Sittliches  und  Notwendiges  erblickte  und,  wie  auch  sonst  öfters,  stark 
pro  domo  philosophierte;  er  lebte  und  erlebte  sein  System. 
Ich  glaube  nicht,  daüs  er  die  Lehre  aufgestellt  haben  würde,  die 
Poesie  des  Ausdrucks  sei  der  Poesie  der  Idee  gegenüber  „Nichts**, 
oder  das  Ringen  nach  Ausdruck,  wie  es  sich  in  intrikaten  Perioden, 
sich  widersprechenden  Bildern  u.  s.  w.  zeigte  sei  zu  Zeiten  notwendiges 
Ausdrucksmittel  und  lobenswert  (W.  X.  71  m.;  T.  11.  518  u.),  wenn  er 
selbst  im  Stande  gewesen  wäre,  durchgängig  Grazie  des  Ausdrucks 

>  Vgl.  Br.  I.  266  m. 
•  Vgl.  Br.  L  270  m.  u. 

6* 
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zu  entfalten  und  eine  Meisterschaft  über  alle  Ausdmcksmittel 
zeigen.  Aus  diesem  hypersabjektiven  Zug  erklärt  sich  seine  Unduld- 
samkeit, mit  der  er  von  den  seinigen  abweichenden  künstlerischen 
Meinungen  begegnete,  die  ihm  nicht  nur  wie  eine  persönliche  Be- 
leidigung,^ sondern  wie  eine  unsittliche  That  erschienen.'  Nur  so 
ist  es  zu  verstehen,  dafs  er,  der  Überempfindliche,  der  schrieb,  dais 
Heinrich  von  Kleist  nur  deshalb  so  empfindlich  gegen  die  Eritik 
gewesen  sei,  weil  er  notwendig  so  und  nicht  anders  produciert  habe 
(T.  n.  310  m.),  durch  eine  schonungslose  Eritik  seinen  treuen  Freund 
und  Anhänger  S.  Engländeb  (Eüh  II.  269  ff.)  geradezu  vernichtete 
(ibidem  272),  was  von  Eüh  als  hervorragend  edle  That  gepriesen 
wird  (ibidem).  Der  hypersubjektive  Standpunkt,  auf  den  das  Erleben 
seines  Systems  ihn  drängte,  mufs  berücksichtigt  werden,  wenn  Hbbbsl's 
Leben  einer  Beurteilung  unterzogen  werden  soll,  wenn  man  es  ver- 
stehen will,  wie  er  dazu  kam,  seine  persönlichen  Ansichten  mit 
normativer  Gewalt  auszustatten.  Nur  so  findet  alles  das  eine  be- 
friedigende Erklärung,  was  uns  Euh  in  seiner  Biographie  an 
menschlich  Häfslichem  und  Abstofsendem  vergeblich  menschlidi 
näher  zu  bringen  versucht  hat  Eüh  bespricht  H^bel's  Begehren 
nach  Bevormundung  und  Alleinbesitz  seiner  Freunde,  welches  so 
weit  ging,  dafs  er  z.  B.  Glaseb's  Beharrlichkeit  und  Selbstständigkeit 
im  Zusteuern  auf  ein  bestimmtes,  sicheres  Lebensziel  „nicht  ohne 
ünmut'^  (Eüh  IL  421  u.)  erkannte,  dafs  er  es  „unzufiieden  ansah*', 
als  ein  anderer  Freund  in  eine  gesicherte  Lebensstellung  einrückte 
und  heiratete  (Eüh  II.  422  m.),  anstatt  sich  unausgesetzt,  tagaus^ 
tagein  von  Hebbel  Ästhetik  vortragen  zu  lassen.  Wenn  Eüh  hierzu 
mitteilt,  der  Dichter  habe  sein  Gebahren  vor  seinem  Verstände  su 
rechtfertigen  und  vor  seinem  Gewissen  als  hohe,  sittliche  Anforderung 
zu  beglaubigen  gesucht  (Eüh  II.  422  o.),  so  wird  uns  Hebbel's  Be- 
tragen dadurch  weder  erklärt  noch  menschlich  näher  gebracht,  was 
nur  dadurch  möglich  ist,  dafls  man  es  auf  das  Erleben  seines 
Systems  zurückführt 

6.  Hebbel's  Kunstgesprächigkeit 

Auch  sein  Bedürfnis,  als  Dichter,  als  Repräsentant  der  Weh* 
seele,  permanent  in  andere  Menschen  hineinzureden,^  ästhetisierend 

>  T.  n.  296  o.  (Palleskb.) 

'  Gegen  Gutzkow  hegte  er  einen  ,)8ittlichen  HaGs*'  (Br.  N.  215  c). 
'  Vgl.  auch  den  Briefwechsel  mit  Elise  Lensing,  die  er  zu  allen  Zeiten 
mit  Ästhetik,  Metaphysik  und  Ethik  überschüttete. 
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auf  sie  zu  wirken  und  sie  zur  Adoption  seiner  Gedanken  zu 
veranlassen,  sowie  seine  Vorliebe  für  solche,  die  dies  alles  oppo- 
sitionslos über  sich  ergehen  lie&en,  sind  nur  so  zu  erklären. 
Das  persönliche  Wirken  durch  die  Rede  zog  er  jedem  andern 
Yor,  obgleich  er  sich  wohl  oft  genug  sagen  muistei  daüs  er  gar 
nicht  verstanden  werden  konnte,  aber  er  gefiel  sich  in  seiner 
prometheischen  Rolle  so,  dafs  er  ein  Verständnis  gar  nicht  voraus- 
setzte, sondern  nur  sprach,  um  zu  sprechen,  froh,  sich  dadurch  selbst 
über  irgend  eine  Abwandlung  seines  Pantragismus,  der  nicht  in  be- 
grifiTlicher  Klarheit  vor  ihm  stand,  ^  klar  geworden  zu  sein.  „Zu 
meinen  Oedanken  komme  ich  am  bequemsten  durch's  Sprechen'' 
(T.  n.  240  u.),  „Der  Mensch  mufs  sich  Anderen  klar  machen,  um 
sich  selbst  klar  zu  werden"  (T.  I  224  m.).  Auf  Letzteres  kam  es 
ihm  an  und  bei  ihm  blieb  er  stehen,  dabei,  das  immer  gegenwärtige, 
wogende,  pantragische  Gedankenchaos,  das  ihn  selbst  in  seinen 
Träumen  nicht  verliefs  (T.  IL  212  m.),  das  ihn  umgab,  wie  eine 
immerwährende  Hallucination,  an  irgend  einer  Stelle  zu  packen  und 
die  sich  jagenden  Formen  festzuhalten.  Dazu  kommt  noch  die 
Schwierigkeit,  den  Pantragismus  auf  Welt,  Leben  und  Natur,  auf 
das  Detail  der  Kunstwerke  und  auf  die  Schöpfungen  anderer  Dichter 
anzuwenden.  Sehr  bezeichnend  ist  seine  Aufserung  gegen  Rud. 
Jhebing,  dem  er  nach  einem  längern  Vortrag  über  Kunst  sagte, 
er  habe  ihm  nur  als  Wand  gedient,  denn  er  rede,  um  sich  seine 
Gedanken  klar  zu  sprechen*  (Kuh  I.  359  u.). 

So  interessant  es  auch  wäre,  schreibt  er  an  die  Prinzessin 
Wittgenstein,  seine  Ansichten  über  das  Drama  zum  Abschlufs  zu 
bringen'  und  Vorlesungen  über  das  Drama  zu  halten,  so  zögere  er 
immer  noch,  dies  zu  thun,  weil  er  seine  Reizbarkeit  kenne  und  den 
tausendköpfigen  Richter,  wenn  er  sich  ihm  einmal  gestellt  habe,  auch 
„ein  klein  wenig''  respektieren  müsse.  „Nur  Jupiter  kann  in's 
Blaue  hineindonnem,  wir  Menschen  brauchen  zum  Blitz  den  Gegen- 
blitz" (Br.  IL  477  m.).    Freilich!   Elise  Lensing  und  Emil  Kuh  waren 


^  „In  der  WerkBtätte  Ihres  Organismos  herrscht  Anarchie  sondergleichen, 
die  Fakultäten  machen,  jede  für  sich,  was  eben  beliebt"  u.  s.  w.  roft  ihm 
BsAüNTHAL,  allerdings  in  starker  Übertreibung,  zu  (Br.  11.  375  o.). 

*  Hebbel's  unerhörtes  Betragen  gegen  jHEiUKa  wird  übrigens  von  Kuh 
wie  eine  Art  Heldenthat  hingestellt,  wobei  an  Jesriho  kaum  ein  gutes  Haar 
bleibt;  er  erscheint  der  Ehre,  von  Hebbel  ungebührlich  behandelt  worden  su 
sein,  kaum  würdig. 

*  Der  Brief  stammt  aus  dem  Jahre  1859. 
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geduldiger,  nnd  ihnen  gegenüber  konnte  er  sich  angestört  über  sich 
selbst  klar  werden  und  Jupiter  spielen. 

Es  soll  jedoch  damit  keineswegs  gesagt  sein,  dafs  die  Yon  pan- 
tragischer Betrachtungsweise  stark  beeinflufsteLebensf&hrungHwBBKr/s 
ihn  daran  verhinderte,  den  Gefühlen  der  Dankbarkeit  Ausdrack  zu 
yerleihen  oder  auf  das  Opferwilligste  für  Freunde  einzutreten.  (VgL 
Kuh  n.  624  u.  fit;  T.  I.  244/5). 

7.  Die  „physiologische  Faser''  als  pantragische  Einheit 
Der  Organismus  und  seine  Monade. 

Tragisch  betrachtet  und  innerhalb  des  Lebens  ist  das  IndiTiduum 
als  Einheit  anzusehen,  so  hatten  wir  gesagt,  es  ist  die  Einheit  in 
der  sittlichen  Selbstbewegung  des  Menschengeistes.  ^  Betrachten  wir 
hingegen  den  allgemeinen,  grofsen  Naturzusammenhang  alles  Werden- 
den, Lebenden  und  Vergehenden,  so  ist  die  Einheit  die  physiologische 
Ipaser  (W.  X.  177  m.),  wie  Hebbel  es  nennt;  wir  könnten  etwa  sagen, 
die  Zelle.  Oalt  vorhin  das  Wort,  dafs  ein  Mensch,  wenn  er  einen 
schweren,  sittlichen  Sieg  erringt,  vielleicht  dadurch  auf  der  grofsen 
Wesenleiter  höher  steigt,  so  wird  jetzt  gesagt  werden  müssen,  dals 
die  Natur  ifst,  wenn  wir  sterben  (T,  II.  160  u.),  dafs  wir  darum 
\  sterblich  sind,  weil  sie  in  uns  ihr  allgemeines  Leben  fortsetzt  (T.  U. 
143  u.).  In  diesem  Sinne  wird  auch  der  Elefant  als  ein  „Chaos  von 
Thieren"  (Br.  I.  175  m.)  bezeichnet.  In  jedem  „Atom"  von  uns,  war 
gesagt  worden,  entwickele  sich  ein  Tier  (T.U.  143  u.);  die  dem  grolsen 
Naturzusammenhange  zu  Grunde  liegende  Einheit,  mag  man  sie  nun 
„Atom''  oder  „Zelle^^  nennen,  wird  allem  Anscheine  nach  von  Hebbel 
als  einfachstes  Lebewesen  gedacht,  deren  viele  sich  zu  Organismen 
zusammenbauen,  das  aber  bereits  selbst  als  Einheit  in  der  sittlichen 
Selbstbewegung  des  Naturgeistes  zu  betrachten  ist  Durch  den 
ewigen  Wandel  der  Mischungsverhältnisse  dieser  Elinheiten,  welche 
die  Organismen  bedingen,  wird  diese  Selbstbewegung  des  Natur- 
geistes  weitergeleitet,  und  dadurch  kommt  die  Natur  zur  E^inheit  in 
sich,  schaut  sie  die  Selbstbewegung  des  ihr  immanenten  sittlichen 
Geistes  an.  „Die  Natur  wiederholt  ewig  in  weiterer  Ausdehnung 
denselben  Gedanken''  (T.  I.  27  m.).  Jeder  Mischung  von  Einheiten 
mufs  eine  Monade  zu  Grunde  liegen,  deren  Verunreinigung  jene  ist 
Hierauf  geht  eine  Bemerkung  Hebbel's  die  er  an  den  4Tmstand  an* 
knüpft,   dafs  Amputierte  in  den  verlorenen  Gliedern  noch  Schmen 

*  VgL  T.  1.  68  m. 
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empfinden;  er  sagt  dazu:  ^^Doppelte  Art  des  Seyns:  das  von  Anfang 
an  Gewesene  und  das  Gewordene.  (Also  Monade  und  deren  Er- 
scheinung.) Cogito  ergo  sum.  Bin  ich  nicht  viel  mehr  in  Gewalt 
des  in  mir  Denkenden,  als  dieses  in  meiner  Gewalt  ist?^'^  (T.  I.  36  u., 
37  0.). 

8.  Die  Seele. 

Was  die  „Seele"  anlangt,  so  hält  Hebbel  ihre  „Vorzüglichkeit" 
nicht  für  erwiesen  (T.  I.  15  o.)^  sie  ist  ein  Ausflufs  des  Körpers, 
das  Sublimat  seiner  materiellen  Kraftmasse,  „die  Materie  könnte  sie 
erzeugen  durch  Begattung",  aber  sie  kann  fortbestehen  auch  ohne 
den  Körper  (ibidem  o.  m.).  Ein  anderes  Mal  konfundiert  er  sie  mit 
dem  Geist  und  sagt,  Körper  und  Geist  hingen  aufs  Innigste  zusammen 
(T.  I.  13  u.),  es  bestünde  keine  „differentia  specifica"  (T.  IL  175  m.) 
zwischen  ihnen.  Durch  Zufall  könne  sie  nicht  in  den  Körper  ge- 
kommen sein,  sonst  würde  sie  sich,  bei  der  geringen  „Anziehungs- 
kraft" der  ihrem  Wesen  direkt  widerstrebenden,  materiellen  Massen, 
der  sie  als  Gottheit  umgebenden,  durch  Raum,  Zeit  und  Körper 
nicht  gefesselten,  „rein  geistigen  Kräftig  von  welcher  sie  ausgeht,  und 
zu  welcher  sie  zurückkehrt,  weit  mehr  zuwenden,  als  bis  dato  ge- 
schieht" (T.  I.  15  0.).  Trotzdem  dürfte  die  Seele  nicht  als  geringere 
Verunreinigung  der  Monade,  im  Vergleich  zum  Körper,  zu  betrachten 
sein,  beide  sind  eher  eine  Einheit,  deren  ethisches  Substrat  die 
Monade  ist,  „das  in  mir  Denkende";  nicht  aber  ist  die  Seele  ethisches 
Substrat  des  Leibes.  Wäre  sie  dieses,  so  würde  mit  ihr  ein  aulser- 
weltliches  Moment  oder  Element  in  die  Welt  gezogen  und  die 
Immanenz  des  Moralprincips  eben  dadurch  beeinträchtigt,  dafs  die 
Seele  selbst  gleich  der  Monade  gesetzt  würde.  Man  geriete  dadurch 
aufserdem  in  einen  scharfen  Kontrast  zum  Anblick  der  Zerrissen- 
heiten und  ethischen  Mängel  der  Menschheit  Beeinträchtigt  wird 
die  Immanenz  des  Moralprincips  nicht,  wenn  Leib  und  Seele  als 
Einheit,  als  Verunreinigung  der  Monade,  deren  Erscheinung  sie  sind, 
gedacht  werden.  Es  ist  schwierig,  sich,  besonders  in  Ansehung  der 
zuletzt  angezogenen  Stelle  und  des  darin  vorkommenden  Wortes 
„Gottheit",  darüber  klar  zu  werden,  was  Hebbel  sich  unter  der 
Seele  vorgestellt  hat  Auch  von  einer  „geistigen  Materie"  (T.  11. 
142  u.)  und  einer  „Geisterwelt",  deren  „Körper"  die  Gedanken  sein 


^  Ich  verweise  hierzu  auf  den  fänften  Teil,  fiLnfter  Abschnitt  Das  „in 
mir  Denkende"  ist  die  Monade  (Substrat  des  Leibes,  aller  möglichen  Thaten 
und  Oedanken),  deren  Erscheinung  ich  bin. 
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sollen  (T.  L  14  o.],  ist  die  Bede.  [Vgl.  yierter  Teil  (Sprache)  D.  2.] 
Es  wäre  demnach  ein  Dualismus  Yon  Leib  und  Seele,  Materie  und 
Geist^  konstruierbar,  der  aber  jedenfalls  im  pantragischen  Monismns 
seine  Auflösung  finden  müfste.  Die  Unbestimmtheit  des  Begriffes 
Seele  in  seiner  Bedeutung  und  Anwendung,  sowie  die  geringe  Anisahl 
einschlägiger  Aphorismen,  lassen  weitere  Spekulationen  als  über- 
flüssig erscheinen. 

9.  Der  transcendente  Pantraglsmus. 

Leib  und  Seele  sind  ein  Analogen  des  Natur-  und  des  Menschen- 
geistes; die  Seele  ist  das  „Sublimat^'  des  Leibes;  der  allgemeine 
Naturgeist,  das  allgemeine  NaturbewuTstsein,  kommt  im  Menschen 
zum  besondem;  der  Mensch  ist  ein  Spiegelbild  der  Welt^  eine  Ver- 
einigung physischer  und  psychischer  Kräfte.  Gott,  die  in  der  Welt 
als  Einheit  sich  erkennende  Idee,  kann  darum  als  Inbegriff  physischer 
und  psychischer  Kräfte  (T.  I.  1 3  u.)  bezeichnet  werden.  Hebbel  fbgt 
hinzu,  Gott  habe  sinnliche  Begierden,  und  sagt:  „Merkwürdiges  Zu- 
sammentreffen beider  Kräfte  in  höchster  Potenz:  der  Geist  selig  in 
Hervorbringung  der  Ideen,  der  Körper  in  Hervorbringung  der  Körper, 
denn  die  Idee  ist  dem  Geist  synonym.''  Damit  teilt  Hkbbkti  Gk>tt 
in  Leib  und  Seele  und  zerspaltet  die  absolute  Einheit  der  Idee.^ 
Durch  den  Nachsatz  aber:  „denn  die  Idee  ist  dem  Geiste  synonym'', 
dürfte  angedeutet  sein,  dafe  die  absolute  Einheit  im  Geiste  Gottes, 
d.  h.  in  der  Idee  selbst  zu  erblicken  ist,  welche  das  Monadenreich 
(„Die  Ideen'')  hervorbringt.  In  diesem  Monadenreich  ist  Gott  „selige 
d.  h.  die  Idee  seeUg;  die  Entlassung  des  Monadenreiches  zur 
Natur  war  Gottes  Sündenfall.  Diese  Entlassung  ist  mit  einem 
Erkennen  der  Idee  ihrer  selbst  identisch  (Gott  mufste  schaffen,  um 
sich  kennen  zu  lernen)  und  mit  der  Hervorbringung  des  Monaden- 
reiches als  gleichzeitig  anzusehen,  was  besagt,  daüs  die  Idee  in 
ihrem  Trieb,  zur  Erkenntnis  ihrer  selbst  zu  gelangen,  allerdings  in 
die  Welt  auseinanderfallen  mufste,  aber  nichts  herstellen  konnte,  als 
die  Einheit  ihrer  selbst  in  sich,  d.  h.  das  Monadenreich,  zu  dem  die 
Welt  durch  Korrektur  gelangt'     Es  läuft,  wie   man  sieht,  alles 

*  „Die  ScHiLLixo^sche  Idee,  daik  zn  einer  bestimmten  Zeit  ans  Gk>tt  dem 
Vater  Gk>tt  der  Sohn  hervortreten  mufste,  führt  xlen  Doalismiis  in  die  Gfottheit 
selbst  hinüber,  zerspaltet  die  Fandamental -Idee  des  menschlichen  GMIstes,  und 
macht  QoU  zur  Wurzel  der  Welt-Entzweiung.  Das  sind  die  nichsten  Conse- 
quenzen"  (T.  L  159  m.).    VgL  Anhang  8.  (Anfang.) 

'  Man  könnte  jedoch  auch,  da  die  Hervoibringong  des  MonsdenveidiaB 
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darauf  hinaus,  dafs  Gott  das  tragische  Gentrum  der  Welt  istj 
dafs  der  Weltprocefs  an  sich  eine  ungeheuere  Tragödie  ist, 
die  sich  aus  Milliarden  kleiner,  partieller  Tragödien,  als  welche  alle 
Lebens-  und  E^twickelungsprocesse  alles  und  jedes  Lebens  sich  dar- 
stellen, zusammensetzt  —  „wenn  im  All  einmal  Alles  Mittelpunkt  ge- 
wesen ist,  ist  die  Welt  am  Ende,  dann  hat  das  All  sich  ganz  durch- 
genossen^'  (T.  IL  76  o.).  Wir  haben  hier  einen  transcendenten 
Pantragismus,  einen  Pantragismus  in  des  Wortes  verwegenster  Be- 
deutung. Das  angeführte  Philosophem  über  Gott  hat  Hebbel  im  Alter 
von  22  Jahren  niedergeschrieben,  also  zu  einer  Zeit,  in  der  wir  eine 
Bekanntschaft  mit  der  absoluten  Philosophie  noch  nicht  annehmen 
können,  wiewohl  er  immerhin  gesprächsweise  Ton  ihr  gehört  oder 
hier  und  da  über  sie  gelesen  haben  kann,  denn  Ausdrücke  wie 
„Ideen"  oder  „absolute  Begriffe"  wird  er  schwerlich  selbst  erfunden 
haben.  Jedenfalls  brachte  er  für  die  Philosophie  seiner  Zeit  eine  Art 
Prädestination  mit  Seine,  wie  wir  wohl  sagen  können,  selbsterrungene 
Erkenntnis  genügte  ihm  vollauf,  denn  zwei  Tage  vor  Abfassung  der 
angeführten  Bemerkung  über  Gott  schreibt  er  hochgemut  ins  Tage- 
buch, dafs  die  Schranken  menschlicher  Kraft  und  Erkenntnis  nicht 
erwiesen  seien;  bewiesen  würden  sie  nur  durch  Auffindung  einer 
Idee  werden,  für  deren  Auffassung  der  Mensch  all  sein  geistiges  Ver- 
mögen aufbieten  müfste  (T.  I.  13  m.). 

Der  Pantragismus  wird  von  vornherein  jede  Lebensäuüserung, 
als  an  metaphysische  Fäden  geknüpft,  annehmen  müssen,  daher 
Hebbel's  naives  Erstaunen  darüber,  dafs,  bei  Exstirpation  bestimmter 
Teile  des  Gehirns  von  Tieren,  diese  die  Fähigkeit  zu  gewissen  Be- 
wegungen verlieren,  nur  noch  geradeaus  oder  rückwärts  laufen,  oder 
dafs  sie  bei  Durchschneidung  bestimmter  Nerven  bestimmter  Empfin- 
dungen verlustig  gehen:  „wie  furchtbar  mechanisch  ist  das  alles'', 
so  ruft  er  aus  (T.  IL  314  u.). 


und  seine  Entlassung  zur  Natur  gleichzeitig  sind,  in  dieser  Entlassung  nicht 
nur  einen  Sündenfall  Gottes,  sondern  auch  einen  Abfall  des  Monadenreiches 
erblicken,  worauf  vielleicht  das  Wort  Hbbbbl*s  geht:  „Dem  Sündenfall  der 
Menschen  mufs  selbst  in  der  christlichen  Lehre  ein  Sündenfall  der  Geeister 
vorangehen''  (T.  I.  291  m.)*  Dieser  Abfall  würde  jedoch  eben  infolge  der 
Gleichzeitigkeit  sofort  wieder  gut  gemacht  werden,  was,  ins  Zeitliche  übersetst, 
soviel  heifst,  als  dafs  alles  Irdische  tragisch,  d.  h.  in  Gott  (aber  via  Monaden- 
reich) enden  mufs. 

Eine  ziemlich  dunkle  und  verzwickte  „christliche  Elrkl&niDg'*  des  Falls 
der  Geister  giebt  Schellino  in  den  Stuttgarter  Vorlesungen  (Schblubo,  Werke, 
I.  Abt  VH  Bd.  478  ff.). 


—   so- 
lo. Ablehnung  einer  Aurserung  Ober  Kant. 

Über  die  EANTsche  Philosophie  sagt  er  einmal,  ihre  E^gent&m- 
lichkeit  bestehe  dann,  dafs  sie  die  Werkzeuge^  mit  denen  der  Mensch 
dem  Universum  gegenüber  ausgerüstet  ist,  besehe,  statt  sie  zu  ge- 
brauchen (T.  IL  75  u.).  ^  Von  diesen  Werkzeugen  macht  Hebbel,  wie  wir 
gesehen  haben,  ausgiebigen  Gebrauch,  wofür  noch  folgendes  Beispiel 
angeführt  sei:  ^^Die  Trunkenheit,  die  daraus  entsteht,  dafs  der  Natur- 
Qeist,  dessen  edelste  Verkürzung  der  Wein  ist  (!),  in  den  Menschen 
eingelassen,  den  Menschen-Geist  überwältigt  und,  wie  er  den  Menschen 
physisch  aus  Tact  und  Maafs  herausreifst  und  ihm  den  Schwerpunkt  (!), 
sowie  die  Zeugungskraft  raubt,  ihn  auch  geistig  auflöst,  so  dafs  seine 
Ideen  keinen  Zusammenhang  mehr  haben  und  sein  Bewufstsein  er- 
lischt, ist  eine  der  allerwichtigsten  Erscheinungen  und  noch  lange 
nicht  genug  gewürdigt,  am  wenigsten  aber  hinreichend  erklärt  An- 
fangs wird  der  Menschen-Geist  durch  den  Natur-Geist  gesteigert, 
das  scheint  auf  Verwandtschaft  und  Einheit  zu  deuten,  nachher  aber 
überwältigt,  im  eigentlichen  Verstände  überflutet,  das  deutet  doch 
auf  Feindschaft  und  Zusammenhangslosigkeif  (T.  11.  75  m.). 

Von  der  in  der  vorher  angezogenen  Stelle  besprochenen  Eigen- 
tümlichkeit der  EANTschen  Philosophie  sagt  er,  sie  beruhe  eigent- 
lich auf  einem  sehr  unglücklichen  Gedanken,  „denn  da  es  keinen 
Weg  giebt,  uns  anderes  Maafs  und  Gewicht  zu  verschaffen,  so  ist 
unser  Erkennen  unsere  Wahrheit,  und  wir  dringen  auch  unstreitig 
in  Alles  so  weit^  freilich  auch  nicht  weiter,  wenn  es  noch  ein  Wei- 
teres giebt,  ein,  bis  wir  uns  darin  wiederfinden.  Ein  blinder  Ochse, 
der  mit  dem  Kopf  gegen  den  Felsen  rennt,  hat  in  der  Härte  des 
Felsens,  von  der  ihn  der  Stofs  überzeugt,  die  Wahrheit  desselben  und 
in  der  Wunde  das  Resultat  dieser  Wahrheit'^  (ibidem  u.). 

Hebbel  verfährt  auch  hier  ganz  folgerichtig;  seine  Tragödie 
und  sein  Pantragismus  kommen  nur  durch  die  symbolisierende  Be- 
trachtungsweise zu  Stande,  dadurch,  dafs  Hebbel  frank  und  frei 
mit  seinen  Erkenntniswerkzeugen  in  jedes  Gebiet  des  Denkbaren 
hineingreift,  ohne  sie  zu  „besehen'',  dafs  er  sein  höchst  persönliches 
Erkennen  für  die  Wahrheit  schlechthin  hält  und  so  tief  in  die 
Dinge  eindringt,  bis  er  sich  selbst  in  ihnen  wiederfindet,  d.  k  Gott 
und  die  Welt  so  lange  dreht,  bis  er  ihnen  glücklich  seine  Privat- 
ansichten  über  Kunst  und  Moral  als  ihren  ewigen  Willen  andemon* 


'  Den  gleichen  Vorwurf  erhebt  Hboel  (Werke  YL  16). 
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striert  hat.  Darauf,  dafs  unser  Erkennen  uns  als  unsere  Wahrheit 
gelten  soll,  beruht  der  Pantragisinus,  auf  dem  Ausdehnen  empirischer 
Erkenntnisse  und  Erlebnisse  und  persönlicher  Wünsche  auf  die  Gegen- 
stände der  Metaphysik.  Schon  die  oberflächlichste  Betrachtung  der 
Geschichte  läfst  uns  eine  Menschheit  erkennen,  die  sich  erhält,  die 
ihren  Schwerpunkt,  wenn  er  verschoben  wird,  aus  sich  selbst  heraus 
wiederzugewinnen  sucht,  die  alles  ausstöfst,  was  sie  stört  und  ge- 
gefährdet, oder  sich  ihm  zu  akkommodieren  sucht,  wenn  es  sich 
nicht  verdrängen  lä&t  Hieraus  abstrahiert  Hebbel  das  Schema 
seiner  Selbstkorrektur,  welches  er  sogleich  auf  das  transcendente 
Gebiet  überträgt  Nachdem  er  sich  nun  dieses,  das  geduldigste  von 
allen,  arrangiert  hat,  kommandiert  er  aus  ihm  heraus  den  spanischen 
Schritt,  in  dem  Menschheit  und  Natur  ihrem  Ziele  zuzusteuern 
haben.  Am  vollkommensten  gelingt  dies  in  der  Kunst,  ^  die  in  diesem 
Sinne  als  realisierter  Pantragismus  zu  bezeichnen  ist'  Alle  Ideen, 
alle  Begrifife,  welche  dieser  aufzuzählen  weifs,  sind  in  ihr  zusammen- 
geflossen und  verkörpert;  das  ist  der  Sinn  der  Worte:  „Kant,  der 
die  Poesie  als  die  Unfähigkeit,  Ideen  und  Begriffe  zu  bilden,  defi- 
nierte, hätte  die  Blume  doch  auch  als  die  Unfähigkeit,  sich  in  Salze 
und  Erden  aufzulösen,  definieren  sollen'^  (T.  II.  184  m.). 

II.  Wirkungen  der  Kunst 

Es  ist  klar,  dafs  Hebbel  der  Kunst,  und  besonders  der  Poesie, 
in  der  Theorie  eine  grofse  Wirkung  zuschreiben  mulste.  Sie  soll 
den  welthistorischen  Procefs,  der  sich  zu  Hebbel's  Zeit,  wie  er 
meinte,  vollzog,  vollenden  helfen  (W.  X.  46  m.),  sie,  d.  h.  speciell 
das  Drama,  soll  nicht  nur  der  Menschheit  durch  treue  Fixierung 
der  symbolischen  Entwickelungsprocesse  zu  immer  klarerem  Selbst- 
bewufstsein  verhelfen  (W.  X.  167  m.),  es  soll  vielmehr  dem  ganzen 
Gehalt  der  Zeit  und  der  Welt  eine  neue  Form  aufdrücken  (W.  X. 


^  Hebbel  bezeichnet  die  Kunst  als  „realisierte  Philosophie*'  (W.  X.  56  m.). 

'  £6  gelingt  das  in  der  Kunst  um  so  leichter,  weil  der  Künstler  sich  hier 
sein  Material  beliebig  herrichten,  es  zu  jeder  gewünschten  Chifire  zusammen- 
setzen kann.  Wenn  Hebbel  der  Ansicht  ist,  dafs  jeder  von  denen,  die  eine 
Symphonie  anhören,  sich  eine  andere  Meinung  über  den  Ideengang  der  Kom- 
position bildet  (T.  IL  878  m.  u.))  so  gilt  dies  bis  zu  einem  gewissen  Grade, 
wiewohl  in  viel  geringerem  Mafse,  auch  von  jeder  Dichtung.  Gerade  Hxbbbl's 
Schöpfungen  haben  verschiedene  Deutungen  erfahren  und  am  seltensten  die 
vom  Dichter  selbst  beabsichtigte;  „realisierte  Philosophie''  war  seine  Tragödie 
schliefslich  doch  nur  für  ihn  selbst 
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158  m.).  Ein  Drama  ^truensee'^  müfste  für  die  liberalen  Ideen 
kämpfen,  den  letzten  Opponenten  überwinden  (W.  X.  129  n.)  und, 
wenn  es  nicht  verfehlt  ist,  jeden  Ejronenträger  dematsvoll  ausrofen 
lassen:  y,Ich  will  kein  Gott  mehr  sein!<<  (W.  X*  120  ul).  Das  Dramm 
soll  nnd  kann  das  „Dreinschlagen  mit  dem  Schwert  und  dem  Prügel'' 
übertiüssig  machen  (W.  X.  200  o.),  es  kann  zu  unwiderstehlichen 
Volkserhebungen  bedeutend  beitragen  (W.  XL  77  o.),  und  Staat  und 
Kirche  gelangen  erst  in  ihm  zur  Verklärung  (W.  XTL  187  m.).  In 
einer  Besprechung  von  Baümann's  ,, Versprechen  hinterm  Herd''  vom 
Jahre  1848  fordert  er,  dafs  künftig  ernstere  Stücke  auf  dem  Reper- 
toir  des  Burgtheaters  erscheinen  möchten,  welches  damit  der  Bil* 
düng  und  dem  neuen  Staate  unberechenbare  Dienste  leisten  würde 
(W.  XI.  140  o.).  Aber  das  ist  graue  Theorie;  in  demselben  Jahre 
berichtet  Hebbel  an  die  Augsburger  Allgemeine  Zeitung,  dafs  die 
Aufführung  der  „Earlsschüler^',  der  „Valentine'^  und  der  „Maria  Mag- 
dalene'^  bevorstehen,  wobei  sich  aber  zeigen  werde,  dals  diese  Stücke, 
einige  Monate  früher  durchgesetzt,  den  Umschwung  der  Dinge 
nicht  um  einen  Tag  beschleunigt  haben  würden  (W.  XII.  193  c). 
An  einer  anderen  Stelle  rügt  er  es,  dafs  die  Zeit  die  Gestaltung  der 
Ideen,  von  denen  sie  beherrscht  wird,  von  der  Kunst  yerlange,  statt 
Yom  Leben;  die  Kunst  sei  keine  Hebamme  (W.  XIL  38  u.). 

Das  Drama  ist  vielmehr  ein  Spiegel,  in  dem  der  Dichter  die 
'  ethischen  Reflexe  des  bunten  Weltbildes  auffängt  Als  Aufgabe 
seines  Lebens  bezeichnet  Hebbel  die  Symbohsierung  seines  Innern^ 
durch  Schrift  und  Wort,  soweit  es  sich  in  bedeutenden  Momenten 
fixiert  (T.  L  63  u.),  und  die  Darstellung  des  gegenwärtigen  Welt- 
zustandes, wie  er  ist  (T.  n.  227  u.);  „man  erobert  die  Welt  nicht  bloB 
als  Feldherr,  indem  man  sie  unterwirft,  sondern  auch  als  Philosoph, 
indem  man  sie  durchdringt,  und  als  Künstler,  indem  man  sie  in 
sich  aufrdmmt  und  wieder  gebiert^'  (T.  U.  505  m.). 

12.  Dae  Kunstgewerbe.    Die  Poesie  ale  höchste  Kunst 

Über  das  Kunstgewerbe  äufsert  er  sich  gelegentlich  eines  Be- 
suches der  Pariser  Industrieausstellung  folgendermafsen:  ,yMit  all 
diesen  kostbaren  Möbeln,  diesen  Prachtstofien,  diesen  zur  Kunst 
gesteigerten  Produkten  des  Handwerks  verknüpft  mich  kein  einsiges 
Band,  nicht  das  des  &kennens,  nicht  das  des  Gtonieüsena,  nicht  ein* 


^  Seines  Innern,  das  er  in  allem  wiedergefdnden  hat  und  in  dam  altoi 
sich  spiegelt 
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mal  das  des  Verlangens,  es  ist  mir  geradezu  zuwider,  dafs  Dinge, 
die  doch  für  den  blofsen  Nutzen  bestimmt  sind,  sich  durch  ihre  den 
Sinnen  schmeichelnde  und  dennoch  innerlich  leere  Form  in  den 
Kreis  der  Schönheit  hineinlügen,  und  wer  kann  denn  wissen,  ob  sie 
nicht  alle  höhere  Wahrheit  aus  diesem  Kreis  verdrängen,  ob  nicht 
Malerei  und  Bildhauerkunst  sich  wirklich  nach  und  nach,  Erstere 
auf  Glas,  Porcelain  und  Tapeten,  Letztere  in  die  Erzgiefserei  zurück- 
ziehen, und  in  noch  viel  schlimmerem  Sinne,  wie  bisher^  wo  die 
Bedürfhisse  doch  wenigstens  noch  geistiger,  wenn  auch  beschränkt 
religiöser  Art  waren,  dem  Bedürfhifs  dienen  werden.  Freilich  würde 
dies  Letztere  nur  beweisen,  dafs  diejenigen  Gattungen  der  Kunst^ 
in  denen  der  Geist  noch  nicht  seiner  ganzen  Totalität  nach  zum 
Ausdruck  kommen  kann,  wie  es  in  den  bildenden  Künsten  der  Fall 
ist,  sich  nicht  ins  Unendliche  fort  entwickeln,  sondern  ihr  Geschäft 
zuletzt  wieder  an  die  höchste  Kunst,  die  sie  eine  Zeit  lang  eman- 
cipirte,  abgeben  und  in  ihr  aufgehen  müssen,  und  dafs  das  Ende 
der  Geschichte,  wie  der  Anfang,  nur  noch  eine  Kunst  kennen  wird: 
die  Poesie!"  (T.  IL99.)^  Man  sieht,  wie  ihm  seine  Theorie  in 
Fleisch  und  Blut  übergegangen  war.  Ähnlich  äufsert  er  sich  über 
das  in  der  Lidustrieausstellung  Gesehene:  „da  empfand  ich  denn  so 
recht  die  Gränzen  meines  Ichs.  Alle  diese  Dinge  sind  mir  nicht 
allein  gleichgültig,  sie  sind  mir  widerwärtig.  Je  mehr  sie  sich  der 
Kunst  nähern,  um  so  mehr  ekeln  sie  mich  an.  Es  ist  ganz  das- 
selbe Gefühl  im  Künstler,  das  man  als  Mensch  hat,  wenn  man  den 
Affen  sieht"  (T.  11.  89  m.).*  Man  vergleiche  hierzu  folgende  Bemer- 
kung: „Je  mehr  sich  ein  Körper  der  vollkommensten  (menschlichen) 
Gestalt  nähert,  ohne  diese  völlig  zu  erreichen,  um  so  häfslicher 
wird  er.  Z.  B.  der  Affe*'  (T.  I.  38  u.).  „Die  Linie  des  Schönen  ist 
haarscharf  und  kann  nur  um  1000  Meilen  überschritten  werden. 
Das  Geringste  ist  Alles"  (T.  L  7  m.). 

13.   Das  Harsliche. 

Wir  haben  hier  eine  Definition  des  Häfslichen  vor  uns,  die  der 
ScHELLiNG'schen  ähnelt,  der  das  Häfsliche  in  einer  blofsen  Privation 
erblickt.  Nach  Hebbel  würde  gesagt  werden  müssen:  Je  ähnlicher 
ein  Ding  dem  ethischen  Ideal  (seiner  Monade)  erscheint, 
ohne  ihm  im  Entferntesten  nahe  zu  kommen,  um  so  häfs- 


'  Vgl.  T.  U.  103  0. 

*  Ebenso  Br.  N.  ü.  283  m. 
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lieber  ist  es.  Das  liegt  in  den  Worten,  dafs  die  Linie  des  Schönen 
haarscharf  ist  (d.  h.,  dafs  die  häfslichen  Dinge  unmittelbar  neben 
den  schönen  zu  liegen  scheinen),  aber  nur  um  1000  Meilen  über- 
schritten werden  kann  (d.  h.,  dafs  die  häfslichen  Dinge  trotzdem 
unendlich  weit  von  den  schönen  entfernt  sind).  Eine  vortreffliche, 
wenn  auch  unzulängliche  Erklärung,  um  nur  ein  Beispiel  herbei- 
zuziehen :  wieviele  Maler  haben  sich  nicht  bemüht,  im  Genre  RaffaeFs 
zu  malen,  von  dem  sie  himmelweit  entfernt  sind,  aber  das  ungeübte 
Auge  wird  wenig  Unterschied  finden,  worauf  gewisse,  in  zahlloser 
Menge  vorhandene  Stiche  und  sonstige  Reproduktionen  der  Bilder 
solcher  Künstler  deuten. 

14.  Das  Ballet 

••  

Über  das  Ballet  sagt  Hebbel:  „Die  Menschen  kommen  mir 
darin  wie  Taubstumme  vor,  die  verrückt  geworden  sind"  (T,  11. 279  u.). 
Die  Tanzkunst,  die  bei  vielen  Ästhetikern  eine  Rolle  spielt,  wird  also 
von  Hebbel  als  eine  Art  bessern  groben  Unfugs  aus  dem  Reiche  der 
Künste  verwiesen;  eine  Ansicht,  der  auch  mancher  Nicht-Pantragiker 
beistimmen  dürfte. 

15.  Urteil  aber  andere  Dichter. 

Von  seinem  pantragischen  Standpunkt  aus  beurteilt  Hebbel  die 
Werke  anderer  Dichter,  besonders  diejenigen  der  groCsen  Vertreter 
der  drei  Entwickelungsepochen  des  Dramas,  der  Griechen,  Shakb- 
speabe's  und  Ooethe's.  Sein  Urteil  über  sie  werden  wir  noch 
kennen  lernen,  es  hat,  namentlich  in  Bezug  auf  die  Griechen  und 
Shakespeabe,  viel  für  sich  und  bildet  einen  Glanzpunkt  seiner  Lehre. 
Zu  bedauern  ist  es,  dafs  Hebbel  hier  in  Bausch  und  Bogen  urteilt 
und  fast  gar  nicht  auf  Details  eingeht 

a)   SCHILLEB. 

Stark  vom  Pantragismus  beeinflufst  ist  Hebbel^s  Ansicht  über 
Schiller.  Die  Braut  von  Messina  ist  ein  völlig  ideenloses  Pro- 
dukt (W.  X.  217  m.),  „das  sinnloseste  seiner  Producte"  (T.  IL  82  m.\ 
das  Schicksal  spielt  in  diesem  Stück  Blindekuh  mit  den  Menschen, 
was  wird  mit  dem  hier  vergossenen  Blute  abgewaschen?  Wo  sind 
die  Gräuel,  die  so  ungeheuerer  Sühne  bedürfen?  „Wir  wissen  es 
längst,  dafs  Schilleb's  Stärke  nicht  im  Motiviren  lag^  (W.  X.  218  m.\ 
sagt  er  einmal,  rühmt  aber  auch  wieder  die  „abgrundtiefem  Sghiic 
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LEB'sche  Motiyiemng  (W.  XI.  134  o.).  Don  Carlos  ist  in  allen  Einzel- 
heiten, nur  nicht  in  der  Totalität  anzuerkennen  (T.  I.  15  u.),  er 
leidet,  trotz  der  grofsen  Elemente,  die  sich  darin  bewegen  und  den 
Geist  mächtig  ergreifen,  an  mangelnder  Gestaltungskraft,  die  hier, 
wie  in  allen  ScHiLLEB'schen  Stücken,  nur  Symbole,  statt  individueller 
Charaktere  hinstellt;  das  Stück  ist  voll  von  innem  Widersprüchen 
und  auf  durchaus  unhaltbare  Motive  gebaut,  der  Untergang  des  Prinzen 
ist  nicht  tragisch,  sondern  entsetzlich,  nichtig,  wahnsinnig  u.  s.  w. 
(T.  n.  56  ff.).  „Die  Jungfrau  von  OrlÄans  ist  Schilleb's  höchste  be- 
wufste  Corruption,  wie  die  Räuber  seine  höchste  unbewufste"  (T.  II. 
325  u.).  In  der  Geschichte  leidet  und  stirbt  die  Jungfrau  von 
Orleans  schön,  bei  Sohilleb  spricht  ^  sie  schön,  sie  gehört  ins  Wachs- 
figurenkabinett, der  Stoff  ist  auf  eine  unerträgliche  Weise  verpfuscht 
(6r.  I.  37  m.).  Fünf  Monate  später  nimmt  er  dieses  Urteil  als  „albern 
und  kindisch''  zurück,  bezieht  es  aber  in  voller  Ausdehnung  auf 
Schilleb's  Lyrik  (Br.  I.  56  m.),  über  die  er  später  wieder  anders 
urteilt  Nur  in  dem  Sinne  ist  Schilleb  der  nationalste'  Dichter 
der  Deutschen,  dats  er  seine  Nation,  ganz,  wie  sie  sich  selbst,  ver- 
läugnet  und  ihrem  kosmopoUtischen  Zug,  wie  kein  Zweiter,  zum 
Ausdruck  verhilft  (T.  11.  474  o.).  An  einer  anderen  Stelle  spricht 
er  von  der  völligen  Ideenlosigkeit  des  Wallenstein  (T.  11.  210  u.).' 
Eine  Tagebuchnotiz  lautet:  „Sah  Kabale  und  Liebe  von  Schilleb 
und  war  doch  überrascht  von  der  gränzenlosen  Nichtigkeit  dieses 
Stückes,  die  erst  bei  der  Darstellung  ganz  heraus  tritt^'  (T.  11.  251  o.), 
eine  andere  sagt,  Schilleb  habe  im  fünften  Akt  von  Maria  Stuart 
auf  feuchte  Taschentücher  spekuliert  (T.  II.  240  o.).  Wallensteins 
Lager  läfst  er  gelten:  „Diefs  Bild  ist  von  einer  so  unglaublichen 
Schönheit,  dafs  es  mich  fast  zu  Thränen  rührt,  wenn  ich  es  sehe 
oder  lese,  was  ich  von  Sohilleb's  Tragödien  eben  nicht  sagen  kann'' 
(T.  IL  473  m.).  In  Wallensteins  Lager  war  allerdings  keine  Selbst- 
korrektur anzubringen.  Im  persönlichen  Verkehr  mit  Eüh  hat 
Hebbel  indessen  sein  Urteil  über  Schilleb  gemildert  (Kuh  II. 
618  m. — 619  o).     Man  vergleiche  hierzu  Hebbel's  höchst  originelles 


^  Man  vergleiche  Solgeb's  tadelnde  Ablehnung  der  ,^ententiÖBen''  Sprache 
Schilleb's,  in  der  er  den  Beweis  dafür  erblickt,  dads  Sohilleb,  infolge  Mangels 
an  innerer  Klarheit,  das  Bedürfnis  fühlte,  sich  die  Dinge  durch  solche  einzelne 
Blicke  erst  deutlich  su  machen  (Solobb,  Vorlesungen  über  Ästhetik  229  n.  Vgl. 
W.  X.  68  u.,  64  o.). 

«  Vgl.  T.  n.  449  u. 

*  Vgl.  T.  L  87  m.  u.,  88  o. 
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urteil  über  G&abbe  (T.  IL  189  fil)^  auf  das  in  dem  die  Tragödie  be» 
handelnden  Teil  (D.  2.  b.  ß)  hingewiesen  werden  wird. 

b)  Shakespbabb. 

Selbst  Shakespeabe  läXst  er  nicht  voll  gelten: 

Das  SHAKESPEABE^sche  Individuum  habe  mancher  Exemtionen 
bedurft,  um  sich  nach  allen  Dimensionen  hin  ausdehnen  zu  können. 
Allerdings  könnten  die  Gesetze,  die  Abistotelbs,  „der  grölste  Kunst- 
richter aller  Zeiten' V  gegeben  hat,  zuweilen  aufgeopfert  werden,  da 
sie  dem  Künstler  sein  Geschäft  nicht  erschweren,  sondern  erleichtem 
sollten,  indessen  fürchte  er  sehr,  man  habe,  als  man  mit  ihnen  in 
Deutschland  brach,  das  subjektive  Lebensgesetz  des  Ungeheuern 
SHAKESPEABE'schen  Individuums  mit  einem  objektiven  Kunstgeseti 
verwechselt  Shakespeabe's  Zerflielsen  in  unendliche  Einzelheiten 
vertrage  sich  nicht  mit  der  Natur  des  Dramas,  Überflüssiges  und 
Entbehrliches,  sei  es  nur  eine  Sentenz  oder  ein  Charakter,  dürfe  in 
der  Totalität  nicht  selbstständig  hervortreten.  Die  Kunst  könne  sich 
nicht,  wie  die  Natur,  ins  Unermefsliche  ausdehnen,  in  das  singul&re 
Kunstgebilde  müssen  die  Adern  des  Universums  zwar  hineingeleitet, 
aber  sie  müssen  doch  auch  wieder  unterbunden  werden,  ^damit  die 
kleine  Welt  nicht  in  der  grofsen  ertrinkt'^  Nicht  jeder  Träger  des 
Universums  dürfe  für  sich  selbstständig  etwas  sein  wollen,  mancher 
müsse  sich  damit  begnügen,  nur  etwas  zu  bedeuten.  Hiergegen 
verstofse  Shakespeabe,  jede  seiner  Figuren  habe  soviel  Blut  im 
Leibe,  dafs  sie  das  ganze  Drama  überschwemmen  würde,  wenn  sie 
sich  die  Hand  mit  einer  Nadel  ritzte.  Insofern  sei  Shakbbpeabb 
eine  Ausnahme,  aber  eine  höchst  erfreuliche,  es  gehe  eine  unmittel- 
bare Naturwirkung  von  seinen  Tragödien  aus,  aber  man  dürfe  ans 
dieser  Ausnahme  keine  allgemeingültigen  Konsequenzen  ableiten 
wollen  (W.  X.  211  m.— 212  u.). 

Über  Gutzkow,  mit  dessen  Produktionen  Hebbel  selten  über- 
einstimmte, schreibt  er  einmal,  er  hege  gegen  ihn  einen  ,^ttliohen 
Hafs"  (Br.  N.  215  o.). 

16.  Urteil  Ober  sich  selbst  Pantragischer  Charakter  saiiier  Reiexioit 

Auch  über  sich  selbst  urteilt  HebbkTi.  Von  der  greisen  Ge- 
schlossenheit und  Centralisation  seiner  Kompositionen  werden  wir 
uns  später  an  einigen  Beispielen  überzeugen  und  wir  werden  sehen, 


^  Leider  geht  Hebbel  auf  Aeibtotelss  nirgendB  nfther  ein. 


—     97     — 

dafs  sie  ihm  den  höchst  unberechtigten  und  auf  gänzlichem  Miß- 
verstehen beruhenden  Vorwurf  eingetragen  hat,  psychologische  Ab- 
normitäten behandelt  zu  haben.  Er  äufsert  sich  hierüber  wie  folgt: 
,  Jch  mufs  mich  hüten,  bei  meinen  Dramen  in  einen  Fehler  zu  fallen, 
den  ich  kaum  vermeiden  kann,  wenn  ich  fortfahre,  meine  Ideen  so 
consequent  durchzuführen,  wie  bisher.  Es  ist  sicher,  dafs  ich  mich 
im  Hauptpunkt  nicht  irre,  dafs  jedes  Drama  ein  festes,  unverrück- 
bares Fundament  haben  mufs.  Muls  es  darum  aber  auch  jeder 
Charakter  haben  und  jede  Leidenschaft»  die  in  einem  Charakter  ent-» 
steht?  Dennoch  kann  ich  mich  nicht  ohne  Ekel  auf  blofse  Rela- 
tivitäten einlassen*'  (T.  11.  203  u.).  Damit  ist  gesagt,  dafs  er  jeden 
Charakter  und  jede  Leidenschaft  aus  der  Idee  hervorgehen  läfst, 
d.  h.  sie  symbolisch  behandelt,  wodurch  eine  noch  zu  besprechende 
Inkongruenz  herauskommt,  die  die  Charaktere  und  Leidenschaften 
mit  dem  Scheine  des  Pathologischen  umgiebt,  da  man  ihre  sym- 
bolische Bedeutung  nicht  sogleich  einsieht,  und  die  Inkongruenz  ihre 
symbolische  Wurzel  uns  nicht  sofort  erkennen  und  auffinden  lälst 
Wenn  Hebbel  sagt,  er  dürfe  an  der  ideellen  Komposition  nicht 
mehr  so  starr  festhalten,  so  giebt  er  damit  eine  hieraus  erwachsende 
Inkongruenz  indirekt  zu.  Auch  sein  bekanntes  Wort  „Wülste  ich 
nicht  so  schrecklich  genau,  was  die  Dichtkunst  an  sich  ist,  ich 
würde  als  Dichter  viel  weiter  kommen*',  gehört  hierher.  „Unser 
Hauptfehler,"  sagt  er  einmal,  „ist,  dafs  wir  unser  bischen  Bewufst- 
seyn  über  den  Moment  zu  einem  Bewuistsejm  über  alle  Zukunft  aus- 
dehnen mögten"  (T.  II.  74  u.).  Dies  giebt  uns  die  Anleitung,  den 
gegen  Hebbel  gerichteten  Vorwurf,  dafs  ein  reflektierendes, 
grüblerisches  Element  bei  ihm  vorherrsche  und  alle  seine 
Schöpfungen  begleite,  dahin  zu  berichtigen,  dafs  Hebbel's 
Reflexion  durchaus  pantragischer  Art  ist.^  Seine  Schöpfungen 
sind  von  des  Gedankens  Blässe  angekränkelt,  aber  nicht  von  Ge- 
danken, Beflexionen,  Grübeleien  im  gewöhnlichen  Sinn,  sondern  nur 
von  solchen  pantragischer  Art,  der  Pantragismus  war  das 
Schema  seines  Denkens;  das  liegt  deutlich  in  den  Worten,  dafs 
wir  (d.  h.  Hebbel)  unser  Bewufstsein  über  den  Moment  zu  einem 
Bewufstsein  über  alle  Zukunft  ausdehnen  möchten.  Hebbel's  Be- 
trachtungsweise beruht,  wie  ich  vorhin  ausgeftlhrt  habe,  darauf  dafs 
er  empirische  Erkenntnisse  „über  alle  Zukunft",  d.  L  auf  das  trans- 

*  „Man  darf  den  künstlerischen  Verstand  nie  mit  der  gemeinen 
Reflexion  verwechseln ^  die  nur  theilweise,  unvollkommene  Verknüpfungen 
hervorbringt*'  (Solgeb,  Vorlesungen  über  Ästhetik  2^  o.). 

SCHKUNBRT.  7 


—    98     — 

cendente  Gebiet  ansdehnt,  nnd  zwar  so  weit  und  so  lange,  bis  er  sich 
in  allem  selbst  wiedergefunden  hat  Dafs  er  kein  Denker  war,  der  die 
Dinge  mit  logischer  Schärfe  durchdrang,  das  bedarf  nach  dem  bis- 
her Gesagten  keines  Beweises,  und  er  selbst  hat  es  zugegeben; 
seine  Reflexion  ist  ein  Bingen  nach  intuitivem  Erkennen 
pantragischer  Art:  „Es  wird  mir  immer  klarer,  dals  das  Denken 
nicht,  wie  ich  früher  glaubte,  eine  allgemeine  Gabe  ist,  sondern  ein 
ganz  besonderes  Talent  Ich  selbst  besitze  das  Talent  nicht,  aber  ich 
besitze  die  Ahnung  desselben,  und  daher  kommt  es,  dals  ich  mir 
nie  zu  genügen  vermag,  wenn  ich  einen  Aufsatz  schreibe.  Ich  will 
gehen  und  kann  blols  springen;  ich  will  Alles  aufs  Bestimmte,  Zu- 
sammenhängende, Gegliederte,  zurückführen  und  kann  nur  Stück- 
weise den  Schleier  zerreifsen,  der  das  Wahre  verhüllt"  (T.  L  123  m.). 
Ein  ewig  wagendes  Gedankenchaos,  so  sagten  wir  vorhin,  umgab 
ihn,  wie  eine  permanente  Hallucination,  und  er  suchte  es  durch  end- 
lose Eunstgespräche  an  irgend  einer  Stelle  zu  packen  und  festzuhalten 
und  war  zufrieden,  wenn  ihm  das  gelang.  Sein  Denken  war  Er- 
leben seines  Systems. 

Dafs  Hebbel  zu  Zeiten  die  Spannkraft  fehlte,  sich  dauernd  im 
Kreise  pantragischer  Intuition  zu  erhalten,  erhellt  aus  seinen  zahl- 
reichen Klagen  über  das  Versiegen  der  produktiven  Stimmung,  die 
Th.  Poppe  in  ihren  äufserlichen  Modifikationen  aufs  Eingehendste 
beschrieben  hat  Hebbel  selbst  erklärt  einmal  eine  unproduktive 
Stimmung  aus  „einer  gewissen  prosaischen  Unfähigkeit,  auf  die  Vor- 
aussetzungen einzugehen,  unter  denen  ein  poetisches  Werk  allein 
exisürt"  (T.  IL  400  m.).  Dieses  Einschnappen  des  Oeistes,  wenn 
man  es  so  nennen  darf,  in  die  pantragische  Intuition  kann  mit  einer 
optischen  Erscheinung  verglichen  werden:  Betrachtet  man  eine  ein- 
fach gemusterte  Tapete,  auf  der  bestimmte,  deutliche  Figuren  in 
gleichen  Abständen  wiederkehren,  und  beginnt  man  absichtlich  zu 
schielen,  so  erhält  man  zwei  sich  nach  dem  Grade  des  Schielens 
verschiebende,  verschwommene  Bilder  der  gemusterten  Fläche.  Stellt 
man  nun  die  Augen  so  ein,  dafs  je  zwei  der  Figuren  sich  genau 
decken,  so  beginnt  der  Blick  fester  an  dem  Gesehenen  zu  haften, 
und  man  erhält  ein  nicht  mehr  verschwommenes,  sondern  deutliches 
und  scharfes  Büd  der  gemusterten  Fläche,  welches  etwas  kleiner 
als  das  wirkliche  ist,  wie  man  sogleich  durch  Aufgeben  der  Schiel- 
stcllung  der  Augen  konstatieren  kann,  und  welches  dem  ähnlich  ist, 
das  entsteht,  wenn  man  die  Fläche  durch  eine  schwache,  bikonkave 
Linse  betrachtet 
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Freilich  ist  dies  ein  Gleichnis  unerschöpfender  Art,  wie  alle; 
der  geistige  Vorgang  des  Einsteilens  der  Gedanken  ist  nicht,  wie 
der  optische  des  Einstellens  der  Augen,  ohne  weiteres  willkürlich 
herbeizuführen,  aber  das  eigentümliche  Festhängen  an  einem  ver- 
änderten, fast  schemenhaften  Bilde  der  Wirklichkeit,  sein  plötzliches 
zu  Stande  Kommen,  die  Notwendigkeit,  es  beständig  zu  fixieren,  wenn 
man  es  nicht  verlieren  will,  sein  Balancieren  auf  dem  ununter- 
brochenen Strahle  der  Aufmerksamkeit  und  sein  eigentümliches  Zer- 
fliefsen  in  zwei  sich  sogleich  einstellende  Bilder  der  Wirklichkeit, 
das  alles  sind  für  beide  Vorgänge  analoge  Momente.  Dieses  traum- 
artige Leben,  in  dem  er  nur  Symbole  sah,  führte  Hebbel  Vorzugs-, 
weise  im  Herbst  und  Winter.  „Die  Welt,  in  der  ich  im  Sommer 
lebe,  ist  von  der  des  Winters  so  weit  geschieden,^  dafs  sie  auf  diese 
fast  so  zurückschaut,  wie  der  Tag  auf  die  Nacht  mit  ihren  Träumen 
und  Phantasieen,  und  ihr  Gesetz  nicht  mehr  versteht.  Ich  finde 
mich  in  meine  eigenen  Ideen  nicht  mehr  hinein,  und  wenn  ich  mich 
zum  Arbeiten  zwingen  will,  so  kommt  es  mir  vor,  als  ob  ich  einen 
nur  schwach  reflectirten  Regenbogen  mit  dem  Tüncherpinsel  zu  Ende 
bringen  sollte"  (T.  IL  420  u.,  421  o.).  Dem  stehen  wieder  Zeiten 
eines  heftigen  Erlebeos  seines  Systems  gegenüber:  er  erklärt  es  für 
eine  Sünde  wider  den  heiligen  Geist  der  Wahrheit,  wenn  ein  Dichter 
seinen  Werken  eine  Versöhnung  aufprägen  will,  von  der  er  selbst 
noch  fern  ist  (ebenso  T.  11.  216  o.),  er  spricht  von  einem  neuen,  aber 
möglichen  Charakter,  der  das  Menschenschicksal  an  sich  als  ein  per- 
sönliches empfindet  (T.  IL  258  o.),  und  sagt,  man  habe  Momente, 
freilich  die  seltensten  der  seltenen,  in  denen  man  über  die  Schranken 
des  Ichs  so  hinausgehoben  sei,  dafs  man  in  anderen  Personen  nur 
sich  selbst  sähe  und  ihnen  zunicken  und  sagen  möchte:  Gefällst  du 
dir  jetzt  auch  in  dieser  Verkleidung?  (T.  IL  106  o.).  Erwähnt  seien 
hier  auch  nachstehende,  höchst  sonderbare  Verse: 

„Einer  will  den  Andern  tödten. 
Und  er  tödtet,  ach,  sich  selbst! 
(weil  er  sich  für  den  Anderen  hält)."    (T.  II.  139  m.; 

17.  Der  Traum. 

Die  gröfste  Ähnlichkeit  mit  dem  dichterischen  Zustand  hat  der 
Traumzustand.^     Hebbel  hielt  ihn  für  einen  solchen,  in  dem  wir 

^  Vgl.  Hebbel's  Bemerkung,  dafs  er  nicht  begreife ,  wie  man  gewisse 
Bücher  im  Winter  lesen  könne. 

'  ,)Mein  Gedanke,  dafs  Traum  und  Poesie  identisch  sind,  bestätigt  sich 
mir  mehr  und  mehr"  (T.  II.  263  u.). 

1* 
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metaphysischen  Einflüssen  besonders  zugänglich  sind.  Seine  Tage- 
bücher sind  YoU  von  Mitteilungen  eigener  und  fremder  Träume,  die 
er  gewissenhaft  erzählt  und  ab  und  zu  kommentiert  unter  »^Ein- 
schlafen"  dichtet  er: 

y^Altes  Chaos, 

Quillst  du  in  D&mpfen, 

Alles  benebelnd, 

Vieles  erstickend, 

Um  die  Welt  wieder  auf?**    (T.  IL  287  u.) 

Babtels  bezieht  dies  auf  die  bevorstehenden  Ereignisse  des  Jahres 
1848  (Babtels,  Biographie  Hebbel's  83).  „Der  Zustand  dichterischer 
Begeisterung  ist  ein  Traumzustand''  (T.  I.  165  m.),  „die  Stimmung 
des  Dichters  hat  zu  viel  vom  Nachtwandeln,  sie  wird  ebenso  leicht 
zerstört,  wie  der  Traum-Zustand,  worin  diefs  geschieht''  (T.  El.  304  u.), 
„der  Schlaf  ist  die  Nabelschnur,  durch  die  das  Individuum  mit  dem 
Weltall  zusammenhängt'*  (T.  11.  347  m.),  „Der  Traum  ist  die  Pforte 
des  Werdenden  zum  Seienden"  (W.  L  243  m.),  „der  Traum  ist  der 
beste  Beweis  dafür,  dafs  wir  nicht  so  fest  in  unsere  Haut  ein- 
geschlossen sind,  als  es  scheint'^  (T.  II.  76  m.),  „das  Ewige  mufs  vom 
ZeitUchen  so  träumen,  wie  das  Zeitliche  vom  Ewigen"  (W.  L  243  m.), 
„der  Mensch  —  Lebenstraum  des  Staubes;  Gott  —  Lebenstraum 
des  Menschen"  (T.  I.  322  o.),  „der  Mensch  ist  ein  Blinder,  der  vom 
Sehen  träumV  (T.I.  135  o.),  „in  den  Dichtem  träumt  die  Menschheit" 
(T.  II.  158  m.).  Dies  alles  sind  Worte,  die  nach  unseren  bisherigen 
Betrachtungen  einer  Erläuterung  nicht  mehr  bedürfen;  die  ganze 
Welt  ist  ein  pantragischer  Traum,  der  Traum  der  Idee  selbst 


Zweiter  Teil. 

Das  DramtL 


L  Die  Tragödie. 


A.   Allgemeines  und  Gfnindlegendes. 
I.  Die  Symbolik  der  Tragödie. 

Wir  hatten  gesehen,  dafs  die  Tragödie  Hebbel's  durch  eine 
symbolisierende  Betrachtungsweise,  welche  in  der  Vielheit  der 
Men3chheit  die  Einheit  der  Idee  erblickte,  und  dadurch  einen  Frevel 
an  der  Menschheit  und  eine  Auflösung  des  Einzelnen  in  die  Idee 
konstruierte  y  allein  zu  Stande  kam.  Durch  die  Konstruktion  eines 
Frevels  an  der  Menschheit  wurde  wiederum  ein  Frevel  an  der  Idee 
praktisch  ermöglicht^  Die  Tragödie  selbst  hatten  wir  bezeichnet, 
subjektiv  als  eine  dualistische,  symbolisierende  Betrachtungsweise 
von  Vorgängen  und  deren  Trägem  und  objektiv  als  das  Material 
zu  einer  solchen  Betrachtungsweise,  indessen  war  das  Vorhandensein 
einer  objektiven  Tragödie  schlechthin  abgelehnt  worden. 

a)  Tragik  in  Leben  und  Geschichte,  und  die  dazu  erforder- 
liche Beschaffenheit  dieser. 

Alle  Kunst  verlangt  nach  Hebbel  ein  ewiges  Element,  weshalb 
sich  auf  blofse  Sinnlichkeit  kein  Kunstwerk  basieren  läfst  (T.  L  60  u.). 
Allerdings;  aber  das  Ewige  müssen  wir  hineintragen  und  das 
Tragische  liegt  in  der  Bedeutung,  die  wir  den  Dingen  beimessen. 
Daher  können  Leben  und  Geschichte  sehr  wohl  Tragödien  liefern, 
es  kommt  nur  darauf  an,  dafs  das  von  ihnen  gebotene  Material  zu 
einer  symbolisierenden  Betrachtung  auffordert    Als  Beispiele  fährt 

*  Vgl.  T.  n.  86  m.  (das  die  Luft  zersetzende  Ferment). 
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Hebbel  Herodes  und  Struensee  an^  und  sagt  in  Bezug  auf  den 
Stoff  des  Letztern y  dafs  er,  in  seiner  innersten  Bedeutung  erfaüst, 
den  Absolutismus  darstelle,  der  sich  selbst  durch  seine  Schranken- 
losigkeit  vernichte  und  dadurch  noch  mehr  Wehe  über  sein  eigenes 
Haupt  bringe,  als  über  die  Welt  (W.  X.  128  u.).  Also  eine  yerall- 
gemeinemde,  symbolisierende  Betrachtungsweise,  die  auch  sonst 
durchweg  verlangt  wird.  Der  Begriff  der  Schuld,  heiM  es,  darf  nicht 
mit  dem  der  Sünde  verwechselt  werden,  „wenn  das  Drama  sich  über 
das  Anecdotische  hinaus  zum  Symbolischen  erheben  soll'' 
(T.  II.  95  m.),  und  er  weist  es  ab,  dafs  uns  im  Drama  „die  kümmer- 
liche Theilnahme'^  am  Einzelgeschick  einer  Person  zugemutet  werde, 
und  verlangt  Auflösung  desselben  in  ein  allgemein  menschliches 
(W.  X«  68  0.).  Es  soll,  wie  er  es  bildlich  ausdrückt,  nicht  das  Schiff 
betrachtet  werden,  sondern  der  Ocean,  auf  dem  es  f&hrt  (T.II.  160  m.}. 
Sehr  bezeichnend  wird  vom  Dichter  historischer  Dramen  verlangt, 
dais  er  seinen  Stoff  des  „anecdotischen  Beizes*'  und  der  in  diesem 
Reize  liegenden  Frische  beraube  (W.  X.  118  u.,  115  m.).  Immer  aber 
wird  sich  die  Geschichte  tragisch  betrachten  lassen,  wenn  sie  sich 
zu  grofsen,  entscheidenden  Krisen  zuspitzt  (W.  XL  87  m.);  hier,  wo 
die  Wogen  der  heftiger  bewegten  Menschheit  sich  höher  empor- 
gipfeln, stehen  die  handelnden  Personen  als  Bepräsentanten,  als 
Spitzen  der  Menschheit  da  und  ragen  als  solche  in  den  Kreis 
tragischer  Betrachtungsweise  hinein.'  Das  Schicksal  tritt  dann  als 
,Jdee  der  Welt'<  (T.  I.  170  o.)  auf,  als  welche  Hkbbwti  es  auch  be- 
zeichnet 

b)  Tragik  im  Kunstwerk. 

Die  Kunst  wird  eine  zusammengeprefste  Natur  genannt  (T.  IL 
144  0.);  Judith,  in  Hebbel's  gleichnamiger  Tragödie,  ist  der  |,schwin- 
delnde  Gipfelpunkt  des  Judenthums'S  Holofemes  „das  sich  über- 
stürzende Heidenthum'';  „Judenthum  und  Heidenthum,''  so  fUirt  er 
fort,  „sind  Repräsentanten  der  von  Anbeginn  in  einen  unlösbaren 
Dualismus  gespaltenen  Menschheit,  und  so  hat  der  Kampf,  in  dem 
die  Elemente  meiner  Tragödie  sich  gegenseitig  an  einander  zerreiben, 
die  höchste,  symbolische  Bedeutung"'  (T.  I.  207  m.).  Im  Drama  stehen 

^  Auch  der  „Nene  Pitaval'S  in  dem  Hebbel  Kriminal-  und  Schauer- 
geschichten zu  lesen  liebte,  enthält  nach  seiner  Aossage  entschieden  Tra- 
gödienstoffe (T.  II.  462  xl\ 

'  „Auf  der  Weltbühne  machen  nur  Kraft  und  List  dch  geltend;  das 
Ethische  tritt  nur  in  den  grölsten  Umgestaltungs-Epochen  hervor''  (Er.  I.  S42  m.)> 
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also  die  handelnden  Personen  als  Symbole  der  Menschheit  für 
dieselbe  oder  für  einen  bestimmten  Teil  derselben,  je  nach- 
dem, ob  das  Drama  ein  umfassendes,  allgemein  menschliches,  ein 
„partiell-nationales"  oder  ein  „subjektiv-individuelles"  ist  (W.  X.  43  u.), 
und  sie  müssen  als  Symbole,  nicht  als  Individuen  verstanden  werden, 
wie  ich  am  Beispiele  der  „Maria  Magdalene"  noch  ausführlich  zeigen 
werde.  Im  „Trauerspiel  in  Sicilien"  hat  Hebbel  Familie  und  Staat 
repräsentiert,  welche  aber  ihrerseits  Volk  und  Land  repräsentieren 
(W.  X.  95  m.),  also  hat  er  Volk  und  Land  repräsentiert  In  jeder 
der  Aufserungen  seiner  Charaktere  soU  der  Dichter  ihre  Atmosphäre 
wiederzuspiegeln  wissen,  die  geistige,  wie  die  leibliche,  den  Ideen- 
kreis, Volk  und  Land,  Stand  und  Rang,  dem  sie  angehören  (T.  IL 
281  m.).  „Dafs  die  Symbolik  nicht  blofs  in  der  Idee  des  Dramas  wirk- 
sam ist,  sondern  schon  in  jegUchem  seiner  Elemente,  will  niemand 
ahnen  und  doch  ist  Nichts  gewisser"  (T.  I.  253  m.).  Die  Ver- 
söhnung aber  fällt  iftimer  über  den  Kreis  des  speciellen 
Dramas  hinaus  (T.  IL  99  u.).^  Aufserlich  angedeutet  ist  diese 
Symbolik  schon  dadurch,  dafs  wir  es  im  Drama  nicht  mit  wirklichen, 
sondern  nur  mit  fingierten  Vorgängen  zu  thun  haben.  Hebbel  meint 
ganz  dasselbe,  wenn  er  von  der  „überflüssigen  Identität  der  Ingre- 
dienzien" der  Kunst  und  der  Realität  spricht  und  darauf  hinweist, 
dafs  auch  der  Maler  für  die  Röte  des  Blutes  und  das  Blau  der 
Augen  die  Röte  des  Zinnobers  und  das  Blau  des  Indigo  gebe,  und 
dafs  es  nur  auf  die  „Identität  der  letzten  Eindrücke"  ankomme 
(T.  I.  253  m.).  Ein  tiefes  Lebenssymbol  hat  das  Drama  zu  bieten, 
kein  „gemeines  Lebens-Räthsel"  (W.  X.  48  o.);  in  diesem  Symbol 
haben  wir,  in  einem  uns  vorgeführten  Einzelgeschick  der  tra- 
^erenden  Personen,  das  Geschick  der  hinter  ihnen  stehenden 
Menschheit  zu  erblicken  und  im  letzten  Grunde  „Menschen- 
Natur  und  Menschen-Geschick,  wie  sie  sich  wechselseitig 
bedingen"  (W.  X.  38  u.),  überhaupt*  Das  blofse  in  Scene  Setzen 
von  Anekdoten  (W.  X.  48  o.),  das  Erzählen  von  Seltsamkeiten  und 
Abenteuerlichkeiten  ohne  Hintergrund  (W.  XU.  268  u.),  kurz,  alles, 

'  ,,0b  Ranm  und  Zeit  überhaupt  ezistiren,  bleibe  dabin  gestellt;  fQr's 
Drama  existiren  sie  gewifs  nicht"  (T.  II.  457  o.). 

'  tJ)eT  Künstler  sieht  nichts,  als  das  Ganze,  und  in  jedem  Gliede  sein 
Spiegelbild;  wenn  der  Stein  zerschlagen  wird,  so  bedenkt  er  nicht,  .  .  .  dafs 
dieser  es  nicht  empfindet;  er  sieht  die  Auflösung  eines  Sejns  in  seine  Urele- 
mente,  bei  dem  Stein  nicht  weniger,  bei  dem  Menschen  —  da  steckt  das  Ver- 
brechen! —  nicht  mehr"  (T.  I.  80  m.). 
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was  Dar  auf  das  Einzelgeschick  von  Personen  Bezog  hat^  was  es 
mit  der  Vereinzelung  als  solcher,  wie  sie  gerade  gegeben  ist,  und 
ihrem  Wohl  und  Wehe  zu  thun  hat,  ist  zu  verwerfen.  Wird  dieses 
aber  zum  letzten  Zweck  der  Darstellung  erhoben,  stehen  also  die 
Personen  für  sich  allein,  so  wird  das  Drama  zu  einem  Bechen- 
exempel,  zu  einem  ,,gemeinen  Lebens-RäthseP',  zu  einer  Charade, 
bei  der  es  nur  darauf  ankommt,  dais  der  Dichter  die  Lösung  geschickt 
einwickelt,  die  Fäden  originell  yerschlingt  und  dann  eine  in  ihrem 
Verlauf  interessante  und  überraschende  und  in  allen  Stadien  geschickt 
arrangierte  Auflösung  vorführt  So  klagt  dann  Hebbel  auch:  „Was 
sind  die  gewöhnlichen  Dramen  und  Romane  anders,  als  Räihsel  und 
Charaden  im  größeren  Styl?'*  (T.  II.  435  o.)  Freilich  kann  der 
Dichter  eben  dadurch,  und  wenn  er  den  Zufall  zum  Arrangeur  macht, 
das  Verworrene  und  Launische  von  Einzelgeschicken  yeiUnschaulichen 
und  ein  wohl  getroffenes,  so  recht  aus  dem  Leben  gegriffenes  Bild 
zu  Stande  bringen,  ^  das  sein  Publikum  nie  verfehlen  wird,  aber  die 
Wirkung,  die  traurig,  interessant,  gräfslich  oder  belehrend  sein  kann, 
wird  nie  tragisch  im  Sinne  Hebbel's  sein,  und  die  endliche,  grolse 
Vei*söhnung  wird  nur  auf  einem  „Embrassement'^  der  vorher  ent- 
zweiten Parteien  (W.  X.  63  m.),  nur  darauf  beruhen,  j,daS8  die 
kämpfenden  Potenzen  sich  erst  mit  einander  schlagen,  dann  aber 
mit  einander  tanzen^'  (T.  II.  61  u.),  oder  sie  wird  überhaupt  nicht 
vorhanden  sein. 

er)  Die  Versöhnung.  Herstellung  von  Vernunft  und  Sittlichkeit 
durch  Einseitigkeit  und  Mafslosigkeit,  Darstellung  des  Allge- 
meinen durch  Individuelles  und  des  Notwendigen  durch  Zufftlliges. 

Eine  Versöhnung  soll  immer  vorhanden  sein  und  ist  nach 
HsBfiEL  vorbanden,  wenn  nur  der  Dichter  die  äufsere,  rohe  Not- 
wendigkeit in  die  innere  aufzulösen  und  in  dem  sterblichen  Menschen 
den  unsterblichen  Geist  zum  Sprechen  zu  bringen  weife  (W.  XXL 
269  u.).  „Die  Versöhnung  im  Tragischen  geschieht  im  Interesse  der 
öesammtheit,  nicht  in  dem  des  Einzelnen^^  (T.  L  316  o.).  Nur  da, 
sagt  Hebbel,  wo  dem  Dichter  das  Leben  in  seiner  Gebrochenheit 

^  „Das  gemeine  Theaterstück,  wie  es  bei  uns  die  Bühneu  Überschwemmt. 
hat  es  mit  den  allcrgewöhnlichsten  Zuständen  und  Menschen  sa  thun.  Es 
braucht  sich  nicht  erst  Glauben  zu  erkämpfen,  denn  es  versteht  sich  von  selbst: 
auf  jeder  Strafse  trifft  man  den  Helden  und  sein  Schicksal  obendrein"  (T.  II. 
550  u.).  Diese  Worte  haben  heute  noch  ihre  volle  Gültigkeit  and  werden  aio 
wohl  ewig  behalten. 
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und  wo  ihm  zugleich  das  Moment  der  Idee  erscheint,  in  dem  es 
die  verlorene  Einheit  wiederfindet,  da  soll  eres  ergreifen  und 
darstellen  (W.  X.  48  m.).  Es  wird  als  das  erste  und  einzige  Gesetz 
der  Kunst  bezeichnet,  in  der  singulairen  Erscheinung  das  Un- 
endliche zu  veranschaulichen  (T.  I.  20  u.)/  und  als  das  ganze  Ge- 
heimnis des  dramatischen  Stils,  dafs  man  das  Notwendige  in  der 
P'orm  des  Zufälligen  bringe  (T.  11.  261  u.);  durch  das  Sichtbare, 
Begrenzte  und  Endliche  hat  der  Dichter  das  Unsichtbare,  Un- 
begrenzte und  Unendliche  darzustellen  (T.  L  242  o.). 

Alle  diese  Sätze  sind  durch  das  bisher  Festgestellte  ohne 
weiteres  verständlich.  Praktisch  bedeuten  sie  soviel,  als  dafs  der 
Dichter  sich  ein  Princip  auszubilden  hat,  nach  welchem  Handlungen 
abgeurteilt  werden,  und  dessen  strenge  Befolgung  die  Erhaltung  der 
Gesellschaft  und  der  durch  sie  repräsentierten  Menschheit  zu  sichern 
geeignet  ist  Dafs  dieses  Princip  eine  Gewähr  fiir  das  gedeihliche 
Fortbestehen  der  Allgemeinheit  und  für  diese  das  Sittengesetz 
schlechthin  ist,  wird  von  vornherein  als  selbstverständlich  vom  Dichter 
angenommen,  und  zwar  ist  dieses  Princip  vorwiegend  für  die  Gegen- 
wart mafsgebend,  da,  wie  noch  erörtert  werden  wird,  die  Aufgabe 
des  Dramas  die  Symbolisierung  des  gegenwärtigen  Welt-  und  Menschen- 
zustandes  ist.  Die  tragierenden  Personen  repräsentieren  zunächst 
die  individuell  auseinander  gefallene  Idee,  nach  erfolgter  Korrektur 
repräsentieren  sie  das  geläuterte  entindividualisierte,  also  selige  und 
sittliche  Monadenreich  und,  als  dieses,  die  in  ihrer  Einheit  und  Rein- 
heit hergestellte  Idee.  Unverrückbar  fest  stehen  die  Regeln,  nach 
denen  die  Korrektur  erfolgt,  nicht;  das  wird  in  jedem  Falle  mehr 
oder  weniger  Ansichtssache  sein,  so  sehr  sich  auch  Hebbel  gegen 
eine  solche  Behauptung  gesträubt  haben  würde.  „Es  giebt  Ver- 
l)rechen,  die  von  selbst  straflos  werden,  wenn  Tausende  sie  begehen" 
(T.  II.  339  0.),  sagt  er  selbst,  ohne  uns  zu  verraten,  welcher  Art 
solche  Verbrechen  sind.  Die  Festlegung  einer  Grenze  würde  also 
schon  hier  unsicher  sein.  Indessen  vertritt  Hebbel  eine  Moral,  die 
im  Allgemeinen  wenig  Widerspruch  erfahren  wird,  wenn  man  seine 
Tragödien  richtig,  d.  h.  symbolisch,  auffafst.  Das  von  ihm  mit  grofser 
Strenge  verfochtene  Keuschheitsprincip  besagt  gewifs  nicht,  dafs  ein 
Verstofs  gegen  dasselbe  realiter  als  todeswürdiges  Verbrechen  an- 
zusehen  ist   und   in  jedem  Falle  als  solches  gebüfst  werden  mufs; 

^  Ich  erinnere  hier  wieder  an  das  schon  angeführte  Wort:  ,, Alles  Indi- 
viduelle ist  nur  ein  an  dem  Einen  und  Ewigen  hervortretendes  und  von  diesem 
unzertrennliches  Farbenspiel'^  (T.  I.  323  m.). 


—     106     — 

Liebesgedichte,  in  denen  von  Umarmen  and  Küssen  die  Bede  ist, 
müfsten  dann  unsittliche  Produkte  sein.  Übrigens  ist  bei  HkbbijTi 
die  Behandlung  des  Weibes  eine  ebenso  interessante  und  originelle, 
als  einseitige  und  beschränkte,  es  ist  immer  ^ydas  Weib^S  welches 
uns  entgegentritt,  das  HEBBEL^sche,  sittliche  Symbol,  wie  er  denn 
auch  von  der  ,Jdee  des  Weibes''  schlechthin  spricht  (T.  L  153  u.). 
Hebbel  ist  hierin  der  Antipode  Shakespeaee's.  Das,  was  man  bei 
ihm  „herbe  Schönheit''  genannt  hat,  tritt  an  seinen  Frauengestalten 
besonders  zu  Tage,  daher  denn  auch  keine  einzige  derselben  wahr- 
haft sympathisch  ist  oder  packt  und  mit  sich  fortreiüst,  sie  haben 
alle  nichts  Unmittelbares.^  Man  denke  dagegen  an  Qretchen  oder 
an  Julia>  an  Lady  Macbeth,  an  alle  EVauengestalten  Shakbspbabe's, 
Yon  den  Megären  herab  bis  zur  Ophelia  und  Desdemona.  Doch  ich 
kann  auf  dieses  interessante  Thema  hier  nicht  näher  eingehen. 

ß)  Die  Selbstkorrektur  der  Menschheit 

Durch  Maislosigkeit  und  Einseitigkeit,  sagt  Hebbel  in  der  Vor- 
rede zur  Julia,  sind  Vernunft  und  Sittlichkeit  (das  Princip  der 
Selbsterhaltung  des  Ganzen)  wieder  herzustellen,  welche  „das  Resul- 
tat der  Korrektur  sind,  die  den  handelnden  Charakteren  (und  damit 
der  durch  sie  repräsentierten  Menschheit)  durch  die  Verkettung 
ihrer  Schicksale  zu  Theil  wird"  (W.  IL  249  u.).  „Ich  gehe  beständig 
auf  die  Selbst-Correktur  der  Welt,  auf  die  plötzliche  und  unvorher- 
gesehene'  Entbindung  des  sittlichen  Geistes  aus"  (T.  IL  445  u.). 
Gegenüber  der  Klage,  dafs  Vernunft  und  Verstand  im  Weltgetriebe 
so  wenig  ausrichten,  giebt  er  zu  bedenken,  dafs  diese  nur  Elemente 
neben  andern  seien,  wie  Luft  und  Feuer  neben  £^e  und  Wasser, 
„und  dafs  in  der  sittlichen  Welt,  wie  in  der  physischen,  Alles  in 
Organismen  gebunden  ist,  die  auf  desperat  scheinenden ,  obgleich 
ohne  Zweifel  durchaus  gesetzlichen  Mischungs- Verhältnissen  beruhen'' 
(T.  IL  484  u.).  Die  begrifflich  bestehende  und  von  uns  abgeleitete 
Notwendigkeit  der  erwähnten  Entbindung  des  sittlichen  Geistes  ist 
natürlich  im  realen  Vorgang  nicht  einzusehen,  wenn  das  oberste 
Moralprincip  und  die  Gesichtspunkte,  nach  denen  eine  Korrektor 
erfolgt,   nicht  von  vornherein   als   selbstverständlich   und   mit  Not- 

^  Das  HsBBEL'sche,  tragische  Weib  erringt  unser  VerstiUidnis  oder  unter 
Mitleid,  oder  beides;  er  spielt  die  Rolle  eines  oft  inferioren,  meist  g^lsgten 
oder  gequälten  und  immer  gefUhrlichen  noli  me  tsngere. 

*  Vgl.  die  Bemerkungen  über  Sokrates:  „.  .  .  die  Athener  thsten  mit 
bösem  Gewissen  und  aus  unlauteren  Gründen  das  Bechte''  (W.  XIL  8). 
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wendigkeit  bestehend  angenommen  werden^  sondern  sie  wird  immer 
den  Charakter  des  Zufälligen,  Willkürlichen  tragen,  welches  aber 
im  Drama  als  ein  Notwendiges  erscheinen  mufs.  Der  den  sittlichen 
Geist  Entbindende,  der  Herr  dieses  Zufalls,  ist  der  Dichter  selbst, 
daher  denn  auch  das  Genie  als  „Bewufstsein  der  Welt*'  (T.  I. 
54  m.)  bezeichnet  wird,  da  das  Moralprincip  des  Dichters  als  ein 
der  Welt  immanentes  und  auch  ohne  sein  Zuthun  bestehendes  an- 
zusehen ist  Der  Dichter  ist  „der  Repräsentant  der  Weltseele,  in 
dem  sich  zugleich  Schöpfung  und  Schöpfungsact  abspiegeln  sollen*' 
(T.  I.  35  u.,  36  0.).  Erinnern  wir  uns  hierzu  des  GottesbegrüSes 
Hebbel's,  als  eines  Selbstbewulstseins  der  Idee,  so  ist  sein  bekannter 
Ausspruch,  dais  grofse  Talente  von  Gott,  geringe  aber  vom  Teufel 
kämen  (T.  I.  109  u.),  noch  in  einem  andern  Sinne  zu  verstehen,  als 
in  dem  eines  schmerzlichen  Ausrufes  zu  Zeiten  des  Zweifeins  an 
sich  selbst 

Der  Lenker  des  Zufalls,  vermöge  dessen  der  Selbstkorrektur 
genügt  wird,  ist  also  im  Drama  der  Dichter;  der  symbolisierenden 
Betrachtungsweise,  die  auf  dem  im  Drama  vertretenen,  ethischen 
Standpunkt  steht,  und  die  Dinge  sub  specie  aetemitatis  betrachtet, 
erscheint  dieser  Zufall  als  Notwendigkeit,  daher  auch  gesagt  wurde, 
dafs  das  Notwendige  in  der  Form  des  Zufälligen  zu  bringen,  das 
ganze  Geheimnis  der  dramatischen  Kunst  sei  (T.  TL.  261  u.),  dafs 
das  Drama  den  „Lebensprocefs  an  sich*'  darstelle  (W.  X.  13  u.),  dafs 
es  eiue  zusammengeprefste  Natur  sei  (T.  IL  144  o.),  und  dafs  Raum 
und  Zeit  in  ihm  nicht  existieren  (T.  11.  457  o.)- 

2.  Erläuterung  der  Lehren  Hebbel's  am  Beispiele  der  „Maria 

Magdalene". 

Es  wird  schwer  sein,  sich  aus  den  dargelegten  Grundsätzen  eine 
Vorstellung  davon  zu  machen,  in  welcher  Weise  die  Lehren  Hebbel's 
in  der  Praxis  in  Anwendung  kommen,  und  wie  er  sich  ihre  Ver- 
wertung gedacht  hat.  Darum  dürfte  es  im  Interesse  der  Deutlich- 
keit gut  sein,  wenn  wir  uns  einer  der  Tragödien  Hebbel's  zuwenden 
und  in  eingehender  Betrachtung  der  in  Frage  kommenden  Punkte 
die  Lehren  des  Dichters  an  ihrem  Beispiele  erläutern.  £s  wird  diese 
Erläuterung  auch  zum  weitem  Verständnis  der  später  noch  folgenden, 
übrigen,  von  ihm  aufgestellten  Grundsätze,  Vorschriften  und  Regeln 
beitragen.  Ich  wähle  zu  diesem  Zwecke  das  bürgerliche  Trauerspiel 
.,Maria  Magdalene",  dessen  Abfassung  in  eine  Periode  Mit,  in  der 
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sich  der  Dichter  besonders  mit  der  Theorie  des  Dramas  beschäftigt 
hatte  und  noch  beschäftigte,  und  deren  Resultate  die  Schrift  gegen 
Heibebg,  als  Erweiterung  des  Wortes  über  das  Drama,  die  Vorrede 
zum  genannten  Trauerspiel  und  Eübbbel's  Doktordissertation  waren. 

a)  Motivierung  aus  den  symbolisch  zu  betrachtenden 

Charakteren. 

Es  stehen  nach  dem  Gesagten  die  handelnden  Personen  für  die 
Menschheit  und  zunächst  für  den  Teil  derselben,  dem  sie  angehören, 
also  für  ihresgleichen.^  Klara  steht  für  die  Bürgermädchen  ihrer 
Sphäre,  der  Meister  Anton  für  alle  Väter  solcher  Töchter  und  Lieon* 
hard  und  der  Sekretär  für  die  innerhalb  dieses  Kreises  in  Frage 
kommenden  Heiratskandidaten.  Es  darf  dies  natürlich  nicht 
dahin  mifsverstanden  werden,  als  habe  der  Dichter  Typen  mit 
konventionellen  Attributen  hervorzubringen,  diese  Personen  sind  auch 
nicht  80  etwas,  wie  wandehide,  inkarnierte  Begriffe,  Symbole  im  ge- 
wöhnlichen Sinn,  welche  auf  die  Bühne  gestellt  zu  haben,  Schiller 
vorgeworfen  wird  (T.  IL  56  u.),  sie  sind  durchaus  Individuen,  aber 
in  ihrem  tragischen  Handeln  stehen  sie  für  ihresgleichen.' 
Hinter  ihnen  aber  stehen  die  „sich  mit  ihren  positiven  und  negativen 
Seiten  bewegenden  sittlichen  Mächte  der  Familie,  der  Ehre  und  der 
Moral"  (W.  X.  63  u.),  und  im  letzten  Grunde  das  Princip  der  Selbst- 
erhaltung dieses  hier  in  Frage  kommenden  Teils  der  Menschheit 
und  damit  dieser  selbst  Da  nun  die  Menschheit  nicht  im  Stück 
auftreten  kann,  erfolgt  alle  Motivierung  tragischen  Handelns ,  bei 
dem  die  Person  für  ihresgleichen  steht,   aus  dem  Charakter  und 

^  ,,Wenn  in  der  griechischen  Tragödie  die  Helden  deswegen  fallen,  weil 
sie  über  das  Maafs  des  Menschlichen  hinausragen,  und  von  den  Gtötteru  als 
Eindringlinge  in  den  höheren  Kreis  beneidet  werden,  so  mofs  man  diela  so  be- 
trachten, dafs  in  ihnen  die  Anmafsung  des  gesammten  Geschlechts,  nicht  ihre 
eigene,  gestraft  wird"  (T.  II.  276  m.). 

^  BöHRiG  (Die  Probleme  der  HBSBSL'schen  Tragödien,  Dissertation,  Lieipsig 
1899)  deutet  dies  an,  wenn  er  sagt,  dafs  M.  M.  eine  Krisis  im  socialen  Leben 
darstelle,  in  der  gezeigt  wird,  dafs  die  sociale  Sittlichkeit,  der  Ansdrack  des 
herrschenden  Gesellschaftswillens,  wandelbar  sei,  dals  das,  was  einst  nüttUch 
war,  zu  einem  unerträglichen  Zwang  ausarten  könne,  und  daia  in  M.  M.  ein 
Einzelgeschick  zu  einem  bedeutsamen  Zeitbilde  sich  erweitere  (82  o.,  29  o.). 
Ebenso  Bamberg  in  Rötscher  s  Jahrbüchern  für  dramat  Knnst  o.  LittenUnr 
(144  u.).  Seiner  ferneren  Ansicht,  dafs  die  Tendenz  der  Tragöde  eine  refbr- 
matorische  sei,  kann  ich  nicht  beistimmen.  Ich  werde  darauf  noch  zu  sprechen 
kommen. 
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der  Individualität  dieser  Person  selbst,  wobei,  wie  schon  hervor- 
gehoben, wiederholt  die  Forderung  aufgestellt  wird,  dafs  die  tragische 
Gestalt  aus  ihrer  Zeit  herauswachsen,  mit  ihr  in  vollstem  Ein- 
klang stehen,  und  dafs  diese  Zeit  selbst  wieder  als  Produkt  aller 
vorhergegangenen  Zeiten  erscheinen  mufs.  Aus  dem  Charakter  wird 
also  motiviert,  aber  nur  aus  dem  symbolisch  betrachteten 
Charakter,  nicht  aus  dem  rein  individuellen,  was  ja  nur  so- 
viel hiefse,  als  „Anecdoten  in  Scene  setzen''  und  Charaktere  „in 
ihrem  psychologischen  EÄderwerk  auseinander  legen"  (W.  X.  48  o.). 
Hebbel  selbst  tadelt  seine  Margarethe  in  der  Genoveva  als  „scheufs- 
lich  verzeichnet,  weil  individuell  motivirt"  (Br.  IL  50  m.).  Indessen 
darf  das  nicht  so  weit  gehen,  dafs  psychologische  Unmöglich- 
keiten vorkommen.  „Die  Gesetze  der  menschlichen  Seele,'' 
sagt  Hebbel,  „respectire  ich  daher  ängstlich;  in  Bezug  auf  alles 
Übrige  aber  glaube  ich,  dals  die  Phantasie  aus  derselben  Tiefe  schöpft, 
aus  der  die  Welt  selbst,  d.  h.  die  bunte  Kette  von  Erscheinungen, 
die  jetzt  existirt,  die  aber  vielleicht  einmal  von  einer  anderen  ab- 
gelöst wird,  hervor  gestiegen  ist"  (T.  11.  539  o.). 

b)  Die  Situation. 

Ich  werde  im  Folgenden  hin  und  wieder  auf  den  von  J.  Bam- 
BEBG  1848  in  den  RöTSCHEB'schen  Jahrbtlchem  für  dramatische 
Kunst  und  Litteratur  veröffentlichten  Aufsatz  über  die  Maria  Mag- 
dalene  hinweisen,  der  nach  Hebbel's  eigenem  Urteil  „das  Objekt  im 
innersten  Kern  packt"  (Br.  I.  299  u.),  und  auf  Rötscheb's  Besprechung 
ebenda.  Nach  Hebbel  ist  jedes  Drama  in  allen  seinen  Stadien 
unvernünftig  und  unsittlich^  (W.IL  249  u.),  und  anderseits  haben 
in  der  Maria  Magdalene  „eigentlich  alle  Recht"  (T.  II.  43  m.). 

Klara  ist  in  tragische  Schuld  verstrickt;  sie  beging  einen  Fehl- 
tritt aus  persönlichen  Rücksichten,  aber  niemand  wird  an  ihr  diesen 
Fehltritt  in  der  Weise  gerächt  wissen  wollen,  in  der  dies  im  Trauer- 
spiel geschieht  Hebbel  selbst  giebt  dies  zu:  ihr  Fehltritt  sei 
eigentlich  gar  keiner  und  könne  nicht  entsetzlicher  gehülst  werden 
(T.  IL  69  u.).  Klaras  persönHche  Angelegenheiten  kommen  aber 
tragisch  nicht  in  Frage,  sie  steht  hier  für  ihresgleichen,  als  Mädchen, 
als  Tochter,  als  6hed  der  sittlichen  Weltordnung,  die  wir  als 

'  „Die  ganze  dramatische  Kunst  hat  es  mit  dem  Unverstand  and  der 
Unsittlichkeit  zu  thun,  denn  was  ist  an  verständiger  and  ansittlicher  als  die 
Leidenschaft?*  (T.  II.  802  a.).    Ebenso  Br.  N.  I.  407  a. 
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die  Notwendigkeit  bezeichnet  hatten,  mit  der  die  Idee  ihr  gestörtes 
Gleichgewicht  aus  sich  selbst  wiedergewinnt,  und  die  mit  ^Sittlichkeit^ 
im  gewöhnlichen  Sinne  gar  nichts  zu  thun  hat  Als  Glied  der  sitt- 
lichen Weltordnung  nun  hat  Klara  nicht  „so  yiel  Becht,  als  sie 
Kraft  besitzt''  (W.  X.  33  o.)^  d.  h.  darf  sie  ungestraft  nicht  aus  per- 
sönlichen  Gründen  handeln,  hier  gilt  für  sie  das  Wort:  „Der  Einr 
zelne  kann  sich  der  Welt  gar  nicht  gegenüber  stellen,  ohne  sein 
kleines  Recht  in  ein  grofses  Unrecht  zu  verwandeln"  (T.  IL  198  o.). 

Würde  ihre  Handlungsweise  eine  allgemeine  werden,  so  würde 
die  Familie  und  die  Ehre  derselben  leiden.  Inwiefern  die  Selbst- 
erhaltung ^  der  Menschheit  dadurch  eine  Beeinträchtigung  erlitte, 
kann  ich  hier  nicht  weiter  entwickeln,  jedenfalls  spricht  Hebbel  der 
Ehe  eine  „unermefsliche  Bedeutung^'  flir  Staat  und  Menschheit  zu 
(T.  IL  294  u.)* 

Darum  tritt  denn  auch  der  Meister  Anton  als  Repräsentant  der 
Familie  und  ihrer  Ehre  aufs  Schärfste  in  Aktion  und  zwar  tragisch 
mit  vollstem  Recht,  obgleich  er,  rein  persönlich  betrachtet,  als 
zu  hart,  ja,  als  eigensinnig  und  verbohrt  erscheint  Seine  fort- 
gesetzten und  schliefslich  nicht  ausgeführten  Drohungen,  sich  den 
Hals  abschneiden  zu  wollen,  die  auf  die  Dauer  und  durch  das,  was 
sie  hervorrufen,  unangenehm  wirken,  erscheinen,  tragisch  betrachtet, 
in  einem  andern  Lichte  und  als  vollständig  berechtigt  und  am 
Platze.  Freilich  liegt  in  seinem  Verhalten  seine  Schuld,  aber  sein 
Verhalten  ist  notwendig,  er  kann  gar  nicht  anders  handeln,  wenn 
er  nicht  als  Vertreter  seiner  Welt  vollständig  in  sich  zusammen* 
fallen  und  von  einem  tragischen  Charakter   zu   einer   episodischen 


^  Dafs  sich  dieses  mehr  auf  die  Ehe  als  solche,  als  auf  ihren  fta(sem 
Erfolg  hezieht,  zeigt  folgende  Bemerkimg: 

„Diejenigen,  die  den  Zweck  der  Ehe  in  die  Kindererzeugang  setzen,  müssen 
es  höchst  unsittlich  finden,  sich  vor  dem  ersten  Kinde  zu  verheiraten,  da  erst 
diefs  Kind  beweist,  dafs  jener  Zweck  unter  bestimmten  Personen  realisirbar  uiV* 
(T.  11.  245  o.). 

'  Die  Ehe  macht  nach  Hebbel  den  Menschen  erst  cum  ganzen  Menschen 
iT.  II.  202  o.). 

„Eine  Mutter,  eine  schwangere  oder  eine  im  Kreise  ihrer  Kinder;  wo  wftrt* 
im  Leben  des  Mannes  eine  Situation,  die  dieser  an  Heiligkeit  gliche?"  (T.II.  166ni.). 

Allerdings  stammen  diese  Bemerkungen  aus  der  Zeit  nach  Hsbbbl*s  Ver- 
heiratung, aber  schon  vorher  hebt  er  die  Bedeutung  der  Ehe  hervor,  wenn 
auch  ablehnende  Bemerkungen,  die  aber  sicherlich  nur  rein  subjektiver  Nitnr 
sind,  vorkommen:  „Die  Ehe  giebt  dem  Einzelnen  Begränzong  und  dmdaich 
dem  Ganzen  Sicherheit"  (T.  I.  145  m.).    Vgl.  T.  L  89  o. 
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Schatteufigur   herabsinken   soll     Ebenso   äufsert   sich  Bamberg   in 
Rötschee's  Jahrbüchern  von  1848  (I.  145  o.). 

Der  Sekretär,  der  ebenfalls  fiir  seinesgleichen  steht,  ist  im 
Begriffe,  Klara  zu  heiraten,  als  diese  ihm  ihren  Fehltritt  mitteilt, 
und  spricht,  vorläufig  zurücktretend,  das  bekannte  und  vielbesprochene 
Wort  aus:  „Darüber  kann  kein  Mann  hinweg**  (W.  11.  123  m.).  Wo- 
rüber? Dai-über,  dafs  Klara  nicht  mehr  unberührt  ist?  Keineswegs; 
er  will  sie  ja  heiraten,  wenn  nur  erst  der  „Hund,  der's  weifs",  aus 
der  Welt  geschossen  ist  (ibidem).  Rötschee  meint,  der  Sekretär 
sage  dies  aus  „Vonirteil'S  wogegen  ich  nicht  opponieren,  sondern 
nur  eine  zweite  Auslegung  aufstellen  werde,  und  führt  weiter  treffend 
aus,  dafs  der  Sekretär  an  dem  vorliegenden  Faktum,  sagen  wir  an 
dem  physiologischen  Thatbestand,  durchaus  keinen  Anstofs  nimmt 
(Jahrbücher  IL  149  m.).  Klaras  Schuld  kommt  für  ihn  tragisch 
gar  nicht  in  Frage,  ist  keine  für  ihn,  ja  er  nimmt  von  ihr  mit 
den  Worten  Abschied:  „Ich  fühle,  was  ich  dir  schuldig  bin"  (W.  II 
123  m.).  Dafür,  dafs  Klara  ehrlich  ist  und  ihm  das  Geständnis  vor, 
statt,  wie  manche  andere  thun  würde,  nach  der  Hochzeit  macht 
(ibidem),  ist  er  ihr  doch  nichts  schuldig  —  man  kann  nur  er- 
warten, dafs  er  sie  heiraten  wird,  und  zwar  vom  Fleck  weg,  aber 
„schuldig"  ist  er  ihr  das  nicht  Mit  Leonhard  kann  er  sich  später 
auseinandersetzen,  da  er  durch  seine  Erklärung  dessen  That  gewisser- 
mafsen  auf  sich  nimmt,  sie  deckt.  Aber  er  geht,  mit  der  Absicht, 
Klara  zu  heiraten,  jedoch  ohne  ihr  diese  Erklärung  gegeben  zu  haben, 
von  ihr,  um  seine  angebliche  Schuld  einzulösen,  d.  h,  um  Leonhard 
aus  der  Welt  zu  schaffen,  wodurch,  wie  Rötscher  ebenfalls  hervor- 
hebt, an  der  ganzen  Sachlage  gar  nichts  geändert  wird  (Jahrbücher  11. 
150  0.).  Dies  die  Situation,  wie  sie  sich  bis  zur  bevorstehenden 
Katastrophe  emporgegipfelt  hat.  Wie  haben  wir  sie  uns  zu  erklären? 
Wir  müssen  dazu  etwas  tiefer  ausgreifen. 

c)  Die  Schuldverhältnisse. 

a)  Klara  und  der  Sekretär. 

Klaras  Schuld  besteht  allerdings  in  ihrem  Fehltritt,  aber  dieser 
ist  nur  eine  unausbleibliche  Folge  ihrer  ursprünglichen  Schuld  und 
derjenigen  des  Sekretärs.  Klaras  Schuld  besteht  darin,  daüs  sie  be- 
gehrenswert ist,  sie  beruht  auf  ihrer  Persönlichkeit  als  solcher. 

Dafs  bei  Hebbel  eine  derartige  Schuld  konstruiert  wird,  sei  an 
einigen  Beispielen  aufgezeigt: 
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•  •  

Über  seine  Agnes  Bernauer  schreibt  er  an  Bob.  Schümann, 
sie  sei  eine  ^,eigenthümliche  Darstellung  des  Tragischen,  das  sich  an 
die  blofse  Erscheinung  des  Menschen  knüpfen  kann''  (Br.L  411  m.). 
Ein  anderes  Mal  teilt  er  Engländek  mit,  ihm  sei  die  Augsborger 
Baderstochter  darum  so  merkwürdig  gewesen,  weil  ihr  Schicksal 
zeige,  „dafs  auch  die  blofse  Schönheit,  die  doch  ihrer  Natur  nach 
nicht  zum  Handeln,  geschweige  zu  einem  die  Nemesis  aufrufenden 
Handeln  gelangen  kann,  also  die  ganz  passive,  bloCse  Erscheinung 
auf  der  höchsten  Spitze  ohne  irgend  ein  Hinzutreten  des  Willens 
einen  tragischen  Conäikt  zu  entzünden  vermag''  (Br.  IL  186  u.).  Im 
Tagebuch  berichtet  er,  Lenaü  sei  ins  Irrenhaus  gebracht  worden; 
die  Liebe  zu  seiner  Verlobten  und  eine,  zur  Herbeischa£Fung  der 
nötigen  Dokumente  unternommene  Reise  hätten  ihn  derartig  an- 
gegriffen und  aufgeregt.  Das  Mädchen,  das  Lenaü  liebte,  wird  nun 
als  „Ursache  der  ErankheiV  (T.  U.  114  o.)  bezeichnet 

Unter  „Idee  zu  einer  Tragödie"  notiert  er:  ein  sehr  schönes 
Mädchen  tritt  aus  klösterlicher  Abgeschiedenheit  ins  Leben;  alle 
Männer  beten  sie  an,  Freunde  entzweien  sich  ihrethalben  u.  s.  w^ 
und  schliefslich  entdeckt  sie,  dafs  einem  Manne,  den  sie  selbst  liebt, 
dessen  eigener  Bruder  aus  Eifersucht  nach  dem  Leben  trachtet»  f,da 
schaudert  sie  vor  sich  selbst  und  tritt  ins  IQoster  zurück"  (T.  IL 
117  0.).  Ahnliches  äufsert  sich  in  Folgendem:  „„Wenn  ich  sterbe 
und  Einer  stirbt  mir  nach  aus  Gram  um  mich:  hab'  ich  seinen  Tod 
zu  vertreten?«"  (T.  IL  276  u.). 

Eline  auf  der  blofsen  Existenz  beruhende,  an  die  Person  als 
solche  geknüpfte  Schuld  ist  also  bei  Hebbel  anerkannt. 

Die  Schuld  des  Sekretärs  besteht  darin,  dafs  er  sich,  wie  die 
Vorgeschichte  der  Tragödie  lehrt,  eine  Zeit  lang  nicht  um  Klara 
bekümmerte,  obwohl  er  sie,  wie  sie  ihn,  liebte.  Diese  Vernach- 
lässigung ist  wieder  aus  ihm,  als  Repräsentanten  seiner  Welt,  zu  er- 
klären. (Er  mufste  erst  seine  Studien  vollenden,  festen  Boden  unter 
den  Füfsen  und  Aussicht  auf  eine  Existenz  haben.)  Durch  seine 
Vernachlässigung  Klaras  hefs  er  der  durch  Leonhard  yerkörperten 
Welt  Zeit,  ihm  zuvorzukommen.  Seine  Schuld  ist  der  des  Pfalz- 
grafen, des  Gemahls  der  Genoveva,  ähnlich.  Dieser,  sagt  HkbreTi 
in  einer  Betrachtung  über  die  vom  Maler  Mülleb  verfabte  Geno- 
veva, ist  der  Schuldigste  im  ganzen  Stück:  „warum  hat  er  eine 
solche  Natur,  die  ihn  bis  auf  den  Grund  in  ihr  klares  Auge  schauen 
liefs,  nicht  erkannt?'^  (T.  L  143  u.,  144  o.).  Es  ist  bemerkenswert, 
dafs   dieses  Schuldmotiv  bei  Hebrkti  in  mehreren  Tragödien  auf- 
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tritt  oder  wenigstens  stark  anklingt:  Pfalzgraf  Siegfried  in  der  „Geno- 
veva'S  Sekretär  in  ^Maria  Magdalene^S  Herodes  in  „Herodes  und 
Mariamne'S  Kandaolos  in  „Gyges  und  sein  Bing<<  und  Sebastiano  im 
„Trauerspiel  in  Sicilien".^  Auch  in  dem  Fragment  gebliebenen  Drama 
;,Die  Schauspielerin'^  scheint  sein  Durchschimmern  beabsichtigt  ge- 
wesen zu  sein  (W.  VI.  28  o.),  jedoch  so,  dafs  hier  die  Heldin  die 
Schuldige  ist 

Durch  die  Schuld  des  Sekretärs  wurde  der  Fall  Klaras 
herbeigeführt,  der  notwendig  erfolgte,  denn  sie  mufste  sich  Ton 
ihrem  Geliebten  y erlassen  fühlen,  sie  befand  sich  Leonhard  und 
sich  selbst  gegenüber  in  einer  Zwangslage,  welche  von  Hebbel,  wenn 
auch  nicht  besonders  deutlich,  so  doch  vollkommen  genügend  dar- 
gelegt ist,  worauf  ich  noch  gelegentlich  der  Abwehr  eines  gegen 
den  Dichter  gerichteten  Vorwurfs  ausführlich  zu  sprechen  kommen 
werde.  Ihr  Fall  erfolgte  jedenfalls  notwendig,  Leonhard  mufste 
sich  ihrer  yersichem,  wenn  er  sie  nicht  an  den  Sekretär  verUeren 
wollte,  und  er  versicherte  sich  ihrer,  weil  sie  schön  und  begehrens- 
wert war,  und  er  allen  Grund  hatte,  den  Sekretär  als  Konkurrenten 
zu  fürchten.  Dieser  tritt  darum  auch  voll  für  sie  ein,  fühlt  sich 
ihr  schuldig  und  rächt  ihre  Verführung.  Durch  ihre  eigene,  auf 
ihrer  Person  beruhende,  und  des  Sekretärs  Schuld  (Vernach- 
lässigung) wurde  sie  in  ihr  Unglück  hineingerissen.  Dafs  sie  sich 
ihre  eigene  Schönheit  nicht  als  Schuld  anrechnen  kann,  ist  selbst- 
verständlich; der  Rest  ist  Schuld  des  Sekretärs;  darum  spricht  sie 
in  furchtbarer  Naivität  die  Worte  aus:  „War's  nur  um  mich  allein 
—  ich  woUt's  ja  tragen,  ich  wollt's  geduldig  hinnehmen, '  als  ver- 
diente Strafe  für,  ich  weifs  nicht  was  u.  s.  w.'*  (W.  11.  126  u.), 
auf  welche  Worte  Bamberg  treffend  hinweist  (Jahrbücher  I.  145  u.). 
Durch  ihre  eigene  und  des  Sekretärs  Schuld  wird  sie  also  in  ihr 
Verderben  gerissen  und  zwar  so,  dafs  die  Schuld  des  Sekretärs  ihre 
eigene^  gewissermafsen  in  ihrer  Person  latent  liegende  Schuld  flüssig, 
lebendig  macht.  Beide  führten  ihren  Fall  herbei,  der  nur  ihrem 
Vater  und  seiner  Welt  gegenüber  eine  Schuld  ist  und  nun  not- 
wendig des  Vaters  Schuld  gegen  Klara  hervorrufL  Man  sieht,  dafs 
Klara  nur  symbolisch  aufgefafst  werden  darf:  rein  individuell  be- 
trachtet, müiste  gerade  dieses  Mädchen,  das  himmelweit  davon  ent- 
fernt ist,  als  Vertreterin  einer  emancipierten  und  freien  Sittlichkeit, 


*  Ich  erinnere  an  das  vorhin  von  mir  in  einer  Anmerknng  über  das  tra- 
gische Weib  in  Hebbel's  Dramen  Bemerkte. 

SCHXUirXRT.  8 
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etwa  nach  Art  der  Magda  in  Sudebmann's  Heimat,  aufzutreten, 
ganz  genau  wissen,  ,,für  was''  sie  die  gerechte  oder  ungerechte  Strafe 
zu  erleiden  hat,  woraus  folgt,  dafs  das  Faktum,  das  ihrem  Unheil 
zu  Grunde  liegt,  auch  rein  symbolisch  anzusehen  ist  und  sicher- 
lich nicht  als  ein  geschlechtlicher  Akt  Dasselbe  gilt  von  seinen 
Folgen.     Ich  werde  hierauf  noch  zurückkommen. 

ß)  Klara  und  Leonhard. 

Im  Übrigen  ist  Klaras  Fall  eine  Schuld  Leonhards  und  als 
solche  zunächst  eine  latente,  die  erst  durch  seine  zweite  Schuld, 
seinen  Rücktritt  von  der  Verlobung,  flüssig  wird,  was  durch 
Karls  sich  ofienbarende  Schuldlosigkeit  noch  eine  Verstärkung  erfährt 
Nun  erst  ist  Leonhards  Schuld  ganz  entfesselt,  und  diese  ist  es,  die 
der  Sekretär  rächt.  Auf  die  tiefer  liegenden,  symbolischen  Ursachen 
und  Folgen  dieser  Entfesselung  werden  wir  in  der  Besprechung 
über  die  Stellung  Karls  eingehen.  Der  Bücktritt  Leonhards  erfolgte 
notwendig,  wenn  man  ihn  nur  als  Vertreter  seiner  Welt  betrachtet 
d.  h.,  wie  Hebbel  es  ausdrückt,  als  einen  Menschen,  bei  dem  die 
Schwierigkeit,  sich  in  der  modernen  Welt  eine  Existenz  zu  schaffen, 
als  treibendes  Grundmotiv  durchscheint  (T.  II.  293  u.). 

Der  Fall  Klaras  und  seine  Folgen  kommen,  dem  Sekretär 
gegenüber,  für  Klara  als  Schuld  gar  nicht  in  Betracht,  wie  wir  ge- 
sehen hatten,  sie  sind  eine  Schuld  Leonhards  und  mit  dessen  Unter- 
gang für  den  Sektretär  getilgt,  da  sie  eben  indirekt  eine  Schuld  des 
Sekretärs  waren,  aus  seiner  Schuld  hervorgingen.  Darum  stöfst  er 
sich  ebensowenig  an  der  einen,  als  an  der  anderen  Thatsache,  f&hlt 
sich  Klara  verpflichtet,  sie  zu  rächen,  d.  h.  er  geht  auf  Tilgung 
seiner  eigenen,  indirekten  Schuld  durch  Leonhards  Vernichtung 
aus,  anstatt  zu  verhindern,  dafs  die  von  Klara  schmerzlich  empfundene, 
der  Welt  ihres  Vaters  gegenüber  bestehende  Schuld  inzwischen  weiter 
ihre  unheilvolle  Wirkung  übe.  Aufs  neue  in  seinen  alten  Fehler 
verfallend,  versieht  er  dies  ebenso,  wie  er  es  vorher  versah,  zu  ver- 
hindem,  dafs  Klaras  ursprünglich  latente  Schuld  (dafs  sie  schön  und 
begehrenswert  ist)  durch  seine  Vernachlässigung  und  Leonhards 
Zuvorkommen  zu  einer  flüssigen,  aktiven  wurde.  So  kommt  Ver- 
säumnis zu  Versäumnis,  und  seine  erneute  Schuld  leitet  sich  durch 
alle  Zwischenglieder  aus  seiner  ersten  her.  Das  Weiterwirken  der 
Schuld  Klaras  konnte  er  dadurch  aufhalten,  dafs  er  sich  auf  der 
Stelle  mit  ihr  verlobte.  Aber  er  unterlälst  es  und  gerät  durch  diese 
Versäunmis  in  erneute  Schuld  und  zwar  notwendig;  denn,  wenn  er 


—     115     — 

als  Repräsentant  der  anständig  gesinnten  und  uneigennützigen 
Heiratskanditaten  nicht  sich  und  seiner  Welt  gänzlich  untreu  werden 
will,  wenn  diese  nicht  mit  der  Leonhards  zusammenfallen  soll,  so 
darf  er  seine  Heiratserklärung  gar  nicht  eher  abgeben,  als  bis  er 
nicht  Leonhards  Frevel  gerächt,  d.  h.  sich  selbst  gereinigt  hat  So 
läfst  er  denn  in  diesem  kritischsten  Augenblicke,  in  dem  das  Trauer- 
spiel auf  einer  Nadelspitze  schwebt,  dem  Schicksal  Zeit,  ihm  zuvor- 
zukommen, und  betreibt  zunächst  nur  die  in  integrum  restitutio 
seiner  selbst,  weshalb  er  auch  im  letzten  Akt  die  Folgen  mit  an- 
sehen mufs.  „Ich,''  so  ruft  er  aus,  „statt  sie,  als  ihr  Herz  in  namen- 
loser Angst  vor  mir  aufsprang,  in  meine  Arme  zu  schliefsen,  dachte 
nur  an  den  Baben,  der  dazu  ein  Gesicht  ziehen  könnte,  und  —  nun, 
ich  bezahl's  mit  dem  Leben,  dafs  ich  mich  von  einem,  der  schlechter 
war,  als  ich,  so  abhängig  machte*'  (W.  11.  139  o.). 

BöTscHEB  weist  mit  Recht  darauf  hin,  dafs  der  Sekretär  seine 
Schuld  an  Klaras  Unglück  fühlt;  seinen  Tod  erklärt  er  als  Folge 
seines  „Vorurteils"  (Jahrbücher  11.  149  u.).  Er  weist  femer  darauf 
hin,  dafs  der  Sekretär  sich  an  Klaras  Fall  nicht  stöfst  Warum 
aber  bleibt  er  dann  in  jenem  eminent  kritischen  Augenblicke  bei 
seinem  Worte  „Darüber  kann  kein  Mann  hinweg"  stehen  und  warum 
erklärt  er  Klara  nicht,  er  wolle  sie  heiraten?  Das  konnte  er  ihr 
doch  sagen,  da  er  es  ja  beabsichtigt.  Das  Vorurteil  des  Sekretärs, 
sagt  RöTSCHEB,  tritt  sehr  subtil  auf;  an  Ellaras  Sinnesreinheit  zweifelt 
er  nicht,  aber  er  ist  doch  von  der  herrschenden  Meinung  der  Welt 
befangen,  er  hat  Vorurteile  (ibidem  150  o.  m.). 

Ich  meine,  die  Thatsachen  müssen  hier  symbolisch  betrachtet 
werden.  Symbolisch  bedeutet  Klaras  Hingabe  nicht  einen  ge- 
schlechtlichen Akt,  sondern  das  notgedrungene,  verzweiflungs- 
volle Abbrechen  aller  Brücken  zu  der  Welt  des  Sekretärs 
und  das  bedingungslose  sich  Verschreiben  und  unlösbare 
sich  Ketten  an  die  Welt  Leonhards,  und  das  nicht  los  Können 
von  diesem  Pakt  ist  durch  die  Schwangerschaft  symbolisiert,  die  ja 
an  und  für  sich  gar  nicht  zu  folgen  brauchte.  So  fafst  sie  die 
Sachlage  auf,  wenn  sie  sagt,  sie  wisse  nicht,  wofür  sie  leide.  Dafs 
sie  sich  der  verhafsten  Welt  Leonhards  verschreiben  mufste,  ist 
die  Schuld  des  Sekretärs,  die  er  sogleich  durch  Vernichtung  dieser 
Welt  tilgen  will;  er  vergifst  nur  darüber,  Klara  zu  schützen,  die 
unter  der  Gewalt  einer  Welt  steht,  die  von  ihrem  Fall  eine  ganz 
andere  Auffassung  hat  Äufserlich  tritt  dieser  Fall  als  ein 
odioses  Faktum  in   die  Erscheinung.    Eine  Versäumnis  ist 

8* 
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also  des  Sekretärs  erneute  Schuld,  eine  Versäumnis,  der  Welt,  die 
seiner  Qeliebten  Vernichtung  droht,  zuvorzukommen,  was  allerdings 
als  ein  Vorurteil  in  die  Erscheinung  fällt,  von  dem  insofern  ge- 
sprochen werden  darf.    Das  Resultat  ist,  dafs  Klara,  von  der  Welt 
des  Sekretärs,   die  in  zweckloser   Selbstentsühnung  ihre   Zeit   und 
Kraft  vergeudet,  noch  nicht  aufgenommen,  von  der  Leonhards  ver- 
stofsen  und  doch  unlösbar  an  sie  gekettet,  und  von  der  ihres  Vaters 
mit  gänzlicher  Aussperrung  bedroht,   dafs  Klara  den  einzigen,    ihr 
noch   offen   stehenden  Weg  beschreitet  und  freiwillig  in  den  Tod 
geht    Meiner  Ansicht  nach  entspringt  das  Verhalten  des  Sektretärs 
einem  stark  empfundenen  Bedürfnis  nach  Selbstentsühnung,  nicht 
Vorurteilen,  als  letztem  Grunde  seines  Handelns.    Wären  letztere 
sein  Motiv,  so  liefe  das  Niederschieisen  „des  Hundes,  der's  weifs'', 
doch  nur  auf  das  Spinnen  eines  Lügengewebes  der  Welt  gegenüber 
hinaus,  das  seiner  Offenheit  und  Ehrlichkeit  nicht  entspricht    Femer 
würde  der  Umstand,   dafs  er  Klara  heiraten  will,   es  ihr  aber  vor- 
läufig noch  nicht  zu  sagen  für  gut  befindet,   eine  Geringschätzimg 
für  das  gefallene  und  erst  durch  ein  Duell  wieder  „ehrlich^  oder  „an- 
ständig'' zu  machende  Mädchen  bedeuten,  die  mit  seiner  reinen  and 
tiefethischen  Erkenntnis,  dafs  er  an  ihrem  Unglück  schuld  ist^  durch- 
aus nicht  übereinstimmt    Die  Selbstentsühnung  glaubt  er  durch  die 
Vernichtung  Leonhards  vollbracht  zu  haben  und  darum  tritt  er  auch, 
nachdem    Leonhard    gefallen   ist,    dem   Meister  Anton   durchaus 
selbstbewufst  entgegen  und  hält  ihm  vor,  dafs  er  sich  durch  seine 
Starrheit  eines  liebenden  Herzens  beraubt  habe,   das   ihm   in    der 
Todesstunde  hätte  Trost  spenden  können,   während  es  doch  seine, 
des  Sekretärs,  Schuld  war,   durch  die  dem  Vater  die  Tochter 
entrissen  wurde.     Die  Schuld  des  Vaters  erkennt  er  sehr  deutlich, 
aber  er  vergifst,  dafs  er  zu  allem  durch  seine  Vemachlässigang  den 
Anstofs  gab,  eben  weil  er  sich  von  aller  Schuld  gereinigt  zu  haben 
glaubt 

Wäre  dem  Sekretär  seine  Absicht  vollständig  gelungen,  so  wäre 
er  einmal  für  seine  erste  Schuld  frei  ausgegangen  und  hätte  femer 
gleichzeitig  an  Leonhard  eine  Schuld  gerächt,  die  er  selbst  erst 
hervorgerufen  hatte;  darum  mufste  der  Strahl  der  Eache  Leonhard 
zwar  treffen,  aber  von  ihm  auf  den  Sekretär  zurückfallen;  es  ist 
also  kein  Zufall,  sondern  notwendig,  dafs  der  Sekret&r  Ton 
Leonhards  Hand  fällt 

Die  Schuld  Leonhards  beruht  zunächst  darauf,  dals  er  Klara, 
deren  er  unwürdig  war,  besitzen  wollte,  was  wieder  ans  ihrer 
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ursprünglicher  Schuld,  dafs  sie  begehrenswert  ist,  hervorgeht  Daraus 
folgte  unter  Mitwirkung  der  Schuld  des  Sekretärs  seine  zweite,  die 
Verführung.  Als  völlig  würdeloses  Geschöpf  (T.  11.  293  u.)  und 
purer  Bösewicht,  ^  die  für  das  Drama  unbrauchbar  sind,  ist  er  nicht 
aufzufassen,  er  steht  als  Repräsentant  des  Teils  der  Gesellschaft, 
dem  er  angehört,  der  ihn  trägt,  und  nach  dem  er  zu  beurteilen  ist 
„Alle  menschlichen  Verhältnisse  gebären  ihr  Maafs  und  Gewicht 
aus  sich  selbst  und  müssen  mit  diesen  gewogen  und  gemessen 
werden,  nicht  aber  mit  dem,  was  auf  dem  Markte  gilt"  (T.  II.  488  c). 
Leonhard  ist  zu  beurteilen,  wie  etwa  Richard  der  Dritte,  der  nur  als 
letzte,  höchste  Spitze  einer  entarteten  Welt  verständlich  und  dra- 
matisch möglich,  sonst  aber  unmöglich  und  abstofsend  wird  (W.  XI. 
102  m. — 103  0.).  Natürlich  ist  dies  sehr  einzuschränken:  Leonhard 
nimmt  die  unterste  Sprosse  der  Leiter  ein,  auf  deren  schwindelndem 
Gipfelpunkt  der  englische  König  steht,  und  wenn  Hebbel  sagt, 
Richards  Schwert  gleiche  einem  Amputationsmesser,  das  in  der 
Fäulnis  wüte,  das  aber  zerspringe,  sobald  es  auf  die  gesunde  Faser 
stofse,  so  kann  man  das  von  Leonhard  noch  nicht  sagen.  Die  Ge- 
sellschaft, aus  der  er  hervorwächst,  ist  aber  von  Hebbel  genügend 
vergegenwärtigt  und  charakterisiert;  einmal  durch  Leonhard  selbst, 
der  als  nützliches  und  wohlangesehenes  Glied  derselben  auftritt»  ferner 
durch  den  Meister  Anton,  der  das  Urteil  dieser  Gesellschaft  fürchtet, 
wie  der  Sekretär  ihm  ja  auch  zum  Schlufs  ins  Gesicht  sagt,  und 
schUefsUch  durch  den  Gerichtsdiener  und  den  Kaufmann  Wolfram. 
Wird  Leonhard  als  wohlgelittenes  Mitglied  dieser  seiner  Welt  be- 
trachtet, so  kann  man  sehr  wohl  mit  Hebbel  von  ihm  sagen,  dafs 
er  eigentlich  Recht  habe.* 

Es  hat  im  Drama  überhaupt  keine  Person  direkt  Recht  oder 
Unrecht'  Alle  Personen  bedingen  sich  gegenseitig,  und  keine  hat 
in  dem,  was  sie  thut,  und  daher  auch  in  dem,  was  sie  spricht,  ganz 

^  Vgl.  Hebbel'b  Bemerkungen  über  Robbespierre  (W.  XL  129  u.). 

'  Ebenso  Bambkro  in  Bezug  auf  Maria  Magdalene:  zwei  gleichzeitig  be- 
rechtigte Faktoren  müssen  in  Konflikt  geraten,  damit  dieser  tragisch  sei  (Jahr- 
bücher L  147  0.). 

'  Leonhard  ist  naiv  und  darum  nicht  widerwärtig,  so  hatte  Baxbbbo  beim 
Vorlesen  der  Maria  Magdalene  gesagt.  Hebbel  bestätigt  dies  und  fügt  hinzu, 
er  lebe  nicht  aas  einem  Princip,  sondern  aas  seiner  Natur  heraus,  man  ärgere 
sich  nicht  über  ihn,  sondern  über  Gott,  der  ihn  gemacht  habe  (Er.  L  190  o.). 
Er  gehört  zu  den  Menschen,  die  das  Universam,  wenn  es  in  voller 
Gestalt  hervortreten  sollte,  hervorbringen,  oder  wenigstens  in 
den  Kauf  nehmen  mufste  (T.  IL  247  o.). 
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Recht  oder  ganz  Unrecht  (W.  XII.  132  \l).  Jede  Schuld  wird  nicht 
aus  Bosheit;  sondern  notwendig  begangen^  sie  wächst  notwendig 
aus  der  Person  heraus ,  wie  diese  aus  ihrer  Welt,  die  wieder  von 
ihrer  Umgebung  notwendig  modificiert  wird.  Auf  der  notwendigen 
Bestrafung  einer  notwendigen  Schuld  beruht  die  Tragik; 
beide  Arten  der  Notwendigkeit  liegen  in  der  Gebundenheit,  Be- 
schränktheit und  Bedingtheit  der  Personen  durch  ihre  Welt» 
der  sie  angehören,  deren  Produkte  sie  sind.  Diese  Oebondenheit 
und  Bedingtheit  liegt  in  der  symbolischen  Beschaffenheit  der 
Personen.  Aus  ihrer  Gebundenheit  und  Bedingtheit  und  aus  der 
schroffen  Geschlossenheit,  mit  der  sie  sich  gegenüberstehen  (W.  X. 
61  u.),  entspringt  die  Tragik,  woraus  wiederum  folgt,  daCs  diese  nur 
durch  eine  symbolisierende  Betrachtungsweise  zu  Stande  kommt.  Wenn 
Hebbel  ausdrücklich  bemerkt,  er  respektiere  die  Gesetze  der  mensch- 
lichen Seele  ängstlich,  und  wenn  gesagt  worden  ist,  dafs  aus  dem 
Charakter  der  Personen  motiviert  werden  müsse,  so  bezieht  sich  dies 
nur  auf  die  symbolisch  zu  betrachtenden  Charaktere  und  heiCst,  daCs 
eine  That,  eine  Handlungsweise,  eine  Äufserung,  die  in  der  Tragödie 
nichts  anderes  sein  kann,  als  die  Lebensäuiserung  eines  bestimmten, 
notwendig  so  und  nicht  anders  beschaffenen  Teiles  der 
Menschheit,  nicht  den  Gesetzen  der  menschlichen  Seele 
zuwiderlaufen  darf,  da  sie  doch  nun  einmal  als  ihren  Träger  und 
Yerkünder  einen  Menschen  hat-  Die  Charaktere  müssen  also  ge- 
halten werden,  wenn  auch  ihre  Träger  symbolisch  zu  betrachten 
sind.  Die  Charaktere  sind  „verdichtete,  dualistische  Ideen- 
faktoren'' (W.  X.  55  u.),  das  heifst,  da  Hebbel  in  den  Personen  des 
Dramas  die  Menschheit  und  in  dieser  die  Idee  erblickt^  in  schroffer 
Geschlossenheit  einander  gegenüberstehende  Teile  der  Menschheit»  die, 
durch  Individualcharaktere  symbolisiert,  den  Willen  der  Gesellschaft 
zum  Ausdruck  bringen  und  mit  all  ihrem  Streben  und  Streiten  nichts 
erreichen,  als  die  Herstellung  einer  zufrieden  in  sich  rohenden 
Menschheit  bezw.  Idee. 

Rein  individuelle  Verhältnisse,  die  durch  Begebenheiten, 
Charaktereigenschaften,  Zufälle  sich  zu  unlösbaren  Konflikten  ver- 
schlingen, die  nur  durch  den  Tod  zu  beschwichtigen  sind,  würden 
demnach  keine  Tragödie  ergeben,  sondern  nur  eine  unglückselig 
verrannte  Situation.  Eine  solche  verrannte  Situation  ist  aber 
die  echte  Tragödie  für  den,  der  sich  noch  nicht  zur  symbolisierenden 
Betrachtungsweise  aufgeschwungen  hat  und  nicht  in  allen  Zerrissen- 
heiten, Verkehrtheiten  und  unseUgen  Zufällen  das  Hinsireben  alles 


—     119     — 

Individuallebens  zur  übersittlichen  Verklärung  im  Sinne  des  Pantra- 
gismus  zu  erblicken  vermag. 

d)  Die  Korrektur. 

Die  in  der  Maria  Magdalene  geschilderte  Welt,  die  so  wertvolle 
Existenzen,  wie  die  Klaras  und  des  Sekretars,  erbarmungslos  zer- 
tritt,  ist  eine  schlechte,  eine  wenig  würdige  und  mufs  es  sein,  denn 
alles  in  sich  Ruhende,  alles  unproblematische,  ist  für  den 
Dichter  so  wenig  vorhanden,  wie  die  Gesunden  für  den  Arzt 
(T.  IL  69  0.).  Dafs  eine  solche  Welt,  wenn  auch  durch  ihren  Sieg 
in  sich  gebrochen,  dennoch  ihr  Zerstörungswerk  vollenden  darf, 
haben  wir  (im  Anfang  des  ersten  Teiles)  am  Beispiele  des  Sokrates 
bereits  gesehen,  dafis  sie  aber  zu  Eecht,  wenn  auch  erschüttert, 
weiterbestehen  darf,  das  sagt  Hebbel  u.  a.  in  folgender  Tagebuchs- 
betrachtung: „Das  höchste  Lebensgesetz  für  Staaten  und 
Individuen  ist  das  Gesetz,  sich  zu  behaupten.  Ist  noch 
so  viel  Kraft  in  der  alten  Form,  dafs  sie  der  neuen  Wider- 
stand leisten  kann,  so  ist  gewifs  nicht  so  viel  Kraft  in  der 
neuen  Form,  dafs  sie  nach  dem  Zerbrechen  der  alten  alle 
Elemente,  die  zu  umfassen  sind,  umfassen  kann''  (T.I  243  o.).^ 

Der  Sekretär  kommt,  durch  den  Tod  „auf  den  Funkt,  von  wo 
uns  die  Übersicht  möglich  wird"  (T.  IL  43  u.),  erhoben,  zum  Schlufs 
zur  richtigen  Erkenntnis  und  schleudert  dem  Meister  Anton,  dem 
übrig  bleibenden  Vertreter  der  bestehenden  Welt,  das  Urteil  ent- 
gegen, das  in  den  Worten  gipfelt:  „Er  war's  nicht  werth,  dafs  ihre 
That  gelang!"  (W.  11.  139  m.)  Freilich  bleibt  ihm  der  Alte,  dessen 
Zeichnung  in  der  Schlufsscene  ein  Glanzpunkt  des  Stückes  ist,  die 
Antwort  nicht  schuldig;  bis  zum  Ende  starr  und  eisern,  komman- 
diert er  noch  sein  Haus,  aber  schliefslich  gelangt  er  (und  mit  ihm 
seine  Welt)  bis  zur  Ahnung  seines  Mifsverhältnisses  zum 
Leben,  zum  Nachdenken  über  sich  selbst,  ohne  aber,  wie 
Hebbel  hervorhebt,  sich  in  dem  „Scheidewasser**,  das  der  Sekretär 
gegen  ihn  verspritzt,  aufzulösen  (T.  11.  43  u.).  Hier  tritt  die  sym- 
bolische Bedeutung  dieses  Charakters  deutlich  hervor.  Das  Be- 
stehende wird  heftig  erschüttert,  nicht  vollständig  zerstört, 

'  Jede  geringere  Potenz  hat  das  Recht,  sich  gegen  die  bestehende  anf- 
znlehnen,  jene  ist  zur  Probe  berechtigt,  diese  verpflichtet  (T.  I.  241  m.). 

Es  giebt  nur  eine  Notwendigkeit,  die  da(s  die  Welt  besteht,  wie  es  aber 
den  Individuen  darin  ergeht,  ist  gleichgültig  (T.  II.  82  c). 

Ebenso  T.  IL  17  o. 
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in  ihm  gelangt  die  Menschheit  zur  Selbstkorrektur.  Den 
ersten  korrigierenden  Schlag  empfing  die  bestehende  Welt  durch 
den  Untergang  Leonhards,  der  ihre  völlig  entartete  Seite  darstellt, 
und  mit  dem  der  Meister  Anton  sich  ja  auch  nicht  in  yöUigem  Ein- 
klang befindet  Von  Leonhard  gilt,  was  Hebbel  von  Hamlet  sagt: 
er  ist  dem  Tode  verfallen,  er  gehört  ihm  bei  Lebzeiten  schon  an, 
und  der  Dichter  hätte  ihn  durch  einen  vom  Dach  herabfallenden 
Ziegel  zerschmettern  lassen  dürfen  (T.  II.  57  u.).  Dennoch  hat  er 
Berechtigung;  nur  derjenige  Bösewicht  ist  dramatisch  unbrauchbar^ 
der  das  Böse  um  des  Bösen  willen  thut,  ohne  von  seiner  Zeit  und 
Umgebung  getragen  und  aus  ihnen  verständlich  zu  sein.^  In  diesem 
Sinne  heilbt  es  auch  bei  Hebbel:  ,,Vor  dem  Schicksal  schützt  nur 
Eins:  die  Nichtigkeit"  (T.  I.  173  o.),  und  femer:  „Wer  Nichts  ist, 
kann  im  höheren  Sinne  auch  nicht  schön  seyn!*^  (T.  IL  338  u.).  Man 
erkennt  hier  deutlich  seine  pantragische  Tendenz:  schön  ist,  was 
im  Sinne  der  Herstellung  der  Korrektur  (=  Reinheit  und  Einheit 
der  Idee)  notwendig  ist. 

a)  Karl  als  Repräsentant  einer  neuen  Welt. 

Wird  nun  im  Drama  eine  zerfallende,  erschütterte  Welt  dar- 
gestellt, so  mufs  sich  neben  ihr  eine  neue,  aufblühende  erheben 
(W.  X«  115  0.;  XL  24  u.),  womit  aber  durchaus  nicht  gesagt  ist^  dafs 
dies  eine  absolut  vortreffliche,  sittliche  und  edle  sein  mufsi  die  alles 
Dagewesene  in  Schatten  stellt;  das  Sittliche  liegt  weder  in  ihr  noch 
in  der  alten,  sondern  lediglich  in  der  Korrektur;  für  einen 
Augenblick  wird  es  hergestellt,  worauf  sogleich  der  Vorhang  fällt 
Eine  zerfallende  Welt  haben  wir  in  Maria  Magdalene  nicht,  wohl 
aber  eine  heftig  erschütterte,  und  es  ist  die  Frage,  ob  wir  von  einer 
aufblühenden,  neuen  reden  können.  Als  aktive  Vertreterin  einer 
solchen  würde  Klara  nicht  zu  bezeichnen  sein,  eher  als  eine  passive; 
ihre  Leiden,  nicht  ihre  Thaten  und  Reden,  sind  heftige  Anklagen 
gegen  das  Bestehende.  Daher  will  sie  lieber  Selbst-  und  Eindes- 
mörderin,* als  Vatermörderin  werden  (W.  IL  129  u.),  d.  h.  lieber 
selbst  zu  Grunde  gehen,  als  das  Bestehende  vernichten.     Den  Ver- 

^  Das  klassischste  Beispiel  hierf&r  ist  wohl  der  gräuliche  Neger  in  Shake- 
speare's  Titos  Andronikus,  der  vollständig  von  seiner  Zeit  getragen  wird  und 
das  Böse  aus  einer  diabolischen  Lust  am  Bösen  that  Vgl.  die  Ansieht  ScBopmir- 
HAüER*8  über  die  Bosheit  in  seiner  Preisschrift  über  die  Grundlage  der  MoraL 
§  14.  ,, Antimoralische  Triebfedern"  etc. 

'  Auch  dadurch  zeigt  sie  wieder,  dafii  sie  von  ihrem  Fall  and  deiMn 
Folgen  die  hier  entwickelte  Auffiissung  hat 
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treter  neuer,  revolutionärer  Tendenzen  haben  wir  aber  in  Karl;^ 
er  repräsentiert  eine  in  ihrer  EUlflosigkeit  noch  „marklose  und  un- 
gestaltete" (W.  X.115  0.)  Welt,  die  aus  der  alten,  erschütterten, 
hervorwächst 

ß)  Der  Angriff  der  bestehenden  Welt  auf  Karl  und  seine  Folgen. 

Von  der  bestehenden  Welt  wird  Karl  sogleich  aufs  heftigste 
angegriffen  und  zwar,  charakteristisch  für  die  angreifende,  innerlich 
entartete  Potenz,  auf  eine  schändliche  Weise,  was  ganz  natürlich 
und  notwendig  ist,  auch  der  Meister  Anton  stimmt  selbstverständ- 
lich mit  in  die  Anklage  ein,  wenn  ihn  auch  die  Form,  in  der  der 
Angriff  erfolgt,  empört  So  erscheint  denn  der  unglückliche  Zufall, 
der  Karls  Verhaftung  herbeiführt,  als  Notwendigkeit  Der  Um- 
stand, dafs  ein  Schmuck  wegkam,  ist  durchaus  nebensächlich,  das 
besagt  nur,  dafs  das  in  Karl  verkörperte  Element  von  der  bestehenden 
Welt  aufs  heftigste,  als  ein  durchaus  feindseliges,  angegriffen  wird. 
Durch  diesen  Angriff  fällt  zunächst  die  Mutter,  die  sich  Karls  an- 
nahm und  ihn  verteidigte.  Indessen  kann  auch  der  Tod  der  Mutter 
als  Vergeltung  am  Meister  Anton  dafür  angesehen  werden,  dafs  er 
den  Anklagen  gegen  Karl  zustimmte,  oder  als  Vergeltung  an  der 
Mutter  dafür,  dafs  sie  Klara  zuredete,  sich  mit  Leonhard  zu  ver- 
heiraten, d.  h.  die  Welt,  der  sie  ihr  Kind  preisgeben  wollte,  zeigt 
sich  sogleich  in  ihrer  abscheulichen  Beschaffenheit'  Übrigens  ist 
der  Todjier  Mutter  nicht  von  besonderer  Wichtigkeit  Jedenfalls 
fällt  die  bestehende  Welt  in  Schuld,  die  sogleich  mit  strafender 
Wirkung  auf  ihren  Vertreter  Leonhard  zurückspringt  Dieser  tritt 
infolge  der  Verhaftung  Karls  von  seiner  Verlobung  zurück  und  macht 
dadurch,  wie  ich  gezeigt  habe,  seine  bisher  latente  Schuld  (Verführung 
Klaras)  flüssig  und  lebendig,  welche  nunmehr  gewissermafsen  erst 
reif  gewordene  Schuld  den  Sekretär  gegen  Leonhard  in  Aktion  setzt. 

Der  Angriff  auf  Karl  ist  ein  derartig  verwerflicher,  unberech- 
tigter und  entarteter,  was  schon  durch  den  Umstand  angedeutet  ist, 
dafs  eine  wahnsinnige  Frau  die  Diebin  war,  dafs  er  sogleich  wieder 
in  sich  zusammenfällt:  durch  Karls  sich  offenbarende  Unschuld  wird 
Leonhards  Schuld  noch  gravierender,  denn  jetzt  müfste  er  Klara 
erst  recht  heiraten;    der  gegen  Karl  geführte  Schlag  fällt  also  auf 


^  Ebenso  Baxbebo  (Jahrbücher  L  145  o.  m.)  und  Rötscheb  (ibidem  IL  150  m.). 

'  Bamberg  weist  darauf  hin,  da(B  die  Mutter  in  der  Nacht,  in  der  Leon- 
hard Klara  verführte,  „wie  von  unsichtbarer  Hand  dahin  geworfen*',  erkrankte 
(Jahrbücher  L  140  o.). 
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die  angreifende  Potenz  zurück  und  trifit  sie  in  ihrem  entartet- 
sten Vertreter,  in  Leonhard,  der  sich  jetzt  erst  in  seiner  ganzen 
Erbärmlichkeit  zeigt  und  nach  dem,  was  er  vorstellt,  notwendig  so 
zeigen  mufs.  Es  ist  demnach  kein  Zufall,  daÜB  der  Schmuck  sich 
wiederfindet,  er  mufs  sich  wiederfinden,  Karl  muTs  unschuldig  sein. 
Betrachtet  man  dies  alles  als  Zufall,  also  nicht  symbolisch^  dann 
wirkt  die  Geschichte  des  Kaufmanns  Wolfram  und  überhaupt  der 
ganze  Diebstahl,  der  keiner  ist,  wie  ein  vom  Dichter  an  den  Haaren 
herbeigezogener  Notbehelf. 

Ob  die  in  Karl  sich  erhebende,  neue  Potenz  Bestand  haben  wird, 
ist  fraglich,  jedenfalls  aber  erhebt  sie  sich,  und  dadurch,  sowie 
durch  die  übrigen  besprochenen  Resultate  des  Stückes 
findet  die  Menschheit  auf  einen  Augenblick  das  gestörte 
Gleichgewicht  wieder,  auf  einen  Augenblick  zwischen  Trag  und 
Wahrheit  schwebend,  rinnt  sie  zum  Symbol  der  in  sich  zur  Ein- 
heit gelangten  Idee  zusammen.  Der  Widerspruch  zwischen 
Idee  und  Erscheinung  wird  momentan  aufgehoben,  welcher 
Zustand  der  specifisch  poetische  ist  (T.  IL  104  u.,  105  o.).  Dem  ent- 
sprechend heifst  es  bei  Hebbel:  „Kunst  und  Gesellschaft  verhalten 
sich  jetzt  zu  einander,  wie  Gewissen  und  Thun.  Welch  eine  Zeit» 
wenn  sie  sich  dereinst  decken,  wenn  die  Kunst  gar  nicht  schöner 
träumen  kann,  als  die  Gesellschaft  lebt''  (T.  IL  860  m.).  Durch  das 
Resultat  der  Tragödie  gewinnt  die  Menschheit,  die  in  ihrem  Gleich- 
gewicht gestört  war,  für  einen  Augenblick  ihren  Schwerpunkt  wieder. 
Karl  ist  also,  wie  man  sieht,  ebenfaUs  symbolisch  zu  betrachten; 
fafst  man  ihn  individuell  auf,  so  entsteht  die  Frage:  was  hat  er 
denn,  von  seiner  rein  zufälligen  und  obendrein  irrtümlichen  Verhaftung 
abgesehen,  mit  dem  sich  abspielenden  Konflikt  zu  thun?  Nichts;  er 
ist  mit  der  Haupthandlung  innerlich  ganz  und  gar  nicht  verknüpft. 
Um  ihn  voll  zu  würdigen,  mufs  man  Hebbel's  Forderung  genügen, 
die  Tragödie  in  ihrer  Totalität  symbolisch  zu  betrachten. 

Aber  der  durch  die  Korrektur  hergestellte,  „specifisch  poetische" 
Zustand  trägt  den  Keim  neuer  Zerklüftungen  in  sich,  neue  Zer* 
rissenheiten  werden  ihn  trüben  und  verwirren,  der  Schwerpunkt  wird 
sich  sogleich  wieder  verschieben,  eine  neue  Tragödie  wird  das  MiTs- 
verhältnis  schneidend  hervortreten  lassen  und  dann  durch  sich  selbst^ 

*  „Wo  wir  krank  werden,  und  wovon,  da  und  dadurch  mfiSBen  wir  auch 
wieder  gesund  werden'^  (T.  L  128  o.)* 

„Der  Mensch  ist  der  Basilisk,  der  stirbt,  wenn  er  sich  aelbtl 
(T.  L  106  o.). 
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wieder  auflösen,  und  so  fort  in  saecula  saeculorum.^  Darum  wird 
auch  gesagt,  dafs  es  in  der  Kunst  keinen  Fortschritt,  sondern  nur 
„Varietäten  des  Reizes"  giebt  (T.  II.  458  u.),  und  durchaus  konse- 
quent bemerkt,  dafs  die  kranken  Zustände  dem  Wahren,  Dauernd- 
Ewigen,  näher  seien,  als  die  sogenannten  gesunden  (T.L231o.): 
sie  sind,  als  werdende,  Lebensprincip  und  haben  die  sittliche 
Klärung  unmittelbar  vor  sich.  Ahnliches  enthält  der  Ausspruch: 
„Wir  sollen  handeln;  nicht  um  dem  Schicksal  zu  widerstreben,  das 
können  wir  nicht,  aber  um  ihm  entgegenzukommen"  (T.  I.  91  m.). 

e)  Ablehnung  eines  gegen  Hebbel  gerichteten  Vorwurfs. 

Klaras  Fall  und  seine  Motivierung. 

Man  hat  gegen  Hebbel  den  Vorwurf  erhoben,  dals  er  zur  Dar- 
stellung absonderlicher  Verhältnisse  und  Motive  und  psy- 
chologisch-pathologischer Entwickelungen  hinneige,  und  dafs 
dies  die  schlimmste  Klippe  sei,  vor  der  seine  Poesie  sich  zu  hüten  habe 
(Br.  n.  199  m.).  Böhbiq  sagt»  Hebbel  behandle,  neben  socialen  und 
ethischen,  psychologische  Probleme  und  die  Entwickelung  tiefer  oder 
rätselhafter  Zustände  (Böhbig.  75  m.).  Kund  Fisoheb  äulsert  sich 
in  einem  Briefe  an  den  Dichter  überaus  treffend  über  die  Art 
Hebbel's,  die  Poesie,  wie  der  Mathematiker  seine  Wissenschaft,  als 
ein  Instrument,  Aufgaben  zu  lösen,  zu  handhaben,  f&gt  aber  hinzu, 
er  habe  die  Kunst,  sich  derartig  in  das  Irreguläre  hineinzuleben, 
dafs  es  ihm  zuletzt  als  das  Normale  erscheine  (Br.  IL  377  o.  m.). 
Bambebg  weist  die  Ansicht  Vischeb's  zurück,  dafs  Maria  Magdalene 
ein  psychologisches  Gemälde  sei  (Jahrbücher  I.  149  o.  m.).  Die 
Ausführungen  Bambebg's  über  das  genannte  Trauerspiel  sind  ein  ganz 
aufserordentliches  Verdienst;  freilich  war  er  mit  Hebbel  zur 
Zeit  der  Abfassung  der  Tragödie  und  der  Vorrede  dazu  eng  be- 
freundet und  stand  mit  ihm  im  regsten  Verkehr.  Er  war  bekannt- 
lich der  erste,  dem  Hebbel  die  Tragödie  vorlas,  und  derjenige,  der 
das  Vorwort  veranlafste.  Indessen  entbehren  auch  seine  Aufserungen 
derjenigen  fundamentalen  Grundlage,  die  wir  bei  Hebbel  vermissen, 
und  die  zu  einem  vollen  Verständnis  unbedingt  nötig  ist;  im  Rahmen 
einer  Joumalbesprechung  konnte  sie  selbstverständlich  nicht  gegeben 
werden. 

Ich  vermag  dem  Vorwurfe  des  Hinneigens  zu  psychologisch- 
pathologischen Entwickelungen  nicht  beizustimmen,  obwohl  ELebbel 

^  Das  Ethische  tritt  nur  in  den  gröfsten  Umgestaltnngsepochen  hervor, 
und  wird  gleich  nach  dem  Sieg  entstellt  (Br.  I.  842  m.). 
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ihn  eher  anerkannt  als  zurückgewiesen  hat  (Br.  IL  204  o.).  Dieser 
Vorwurf  ist  vielmehr  auf  einen  andern,  später  noch  eingehend  za 
besprechenden,  zurückzuführen,  auf  den  Vorwurf  einer  Inkongruenz 
von  Symbol  und  zu  Symbolisierendem,  von  Gewolltem  und  Voll- 
brachtem, der  allerdings  gegen  Hebbel's  Schöpfungen  erhoben  werden 
kann.  Indem  der  Dichter  uns  ein  übersinnliches  Greschehen  in 
einem  realen  Vorgang  begreifUch  machen  will,  indem  er  in  seiner 
Tragödie  Lehren  verkündet,  deren  Spiritus  rector  seine  pantragische 
Metaphysik  ist,  und  zugleich  an  den  Gesetzen  der  mensch- 
lichen Seele  festhält,  gewinnt  seine  Tragödie  den  Anstrich  des 
Psychologisch -Pathologischen,  welches  ihm  an  sich  durchaus 
fem  liegt;  nur  durch  das  zu  Symbolisierende  erhält  das  Symbol  den 
Anschein  des  Geschraubten  oder  gar  Verschrobenen.  Das  Ll>er- 
setzen  der  Idee  einer  Tragödie,  d.  h.  der  bestimmten  Art  und  Weise, 
auf  welche  die  als  Idee  gedachte  Menschheit  ihre  gestörte  Elinheit 
wiedererlangt,  in  eine  äufsere  Handlung,  in  einen  realen  Vorgang, 
bedingt  in  diesen  besondere  Voraussetzungen  und  Annahmen,  welche 
innerhalb  eines  natürlichen  Vorganges,  einer  individuellen  Begeben- 
heit und  Handlung,  etwas  Abnormes  und  ungewöhnliches  haben,  die 
aber,  symbolisch  betrachtet,  durchaus  natürlich  sind.  Es  sei 
dies  am  Fall  der  Klara,  gegen  dessen  Wahrscheinlichkeit  und  Moti- 
vierung ÜECHTBiTz  den  Vorwurf  des  Psychologisch-Pathologischen 
erhoben  hat,  nachgewiesen. 

Rein  individuell  betrachtet,  ist  es  allerdings  höchst  unwahr- 
scheinlich, dafs  gerade  ein  Mädchen,  wie  Klara,  unter  den  gegebenen 
Verhältnissen  fiel  Jede  individuell-psychologische  Erklärung  ihres 
Falles  als  solchen  wird  nach  den  bisherigen  Erwägungen  von  vorn- 
herein als  gezwungen  und  dem  überindividuellen  Geiste  der  Tra- 
gödie nicht  entsprechend  anzusehen  und  mit  Milstrauen  aufzunehmen 
sein,  da,  wie  wir  bereits  gesehen  haben,  der  Fall  Klaras  selbst 
symbolisch  zu  betrachten  ist,  und  da  femer  nur  aus  den  sym- 
bolisch betrachteten  Charakteren  motiviert  werden  darfl 

Klara  steht  nicht  für  sich  allein;  es  ist  klar,  dafs  es  Mädchen 
geben  kann,  die  erliegen,  wenn  sie  sich  in  der  gleichen  Lage  be- 
finden, welche  natürlich  im  speciellen  Fall  immer  wieder  Modifika- 
tionen erleiden  wird.  Man  erkennt  hier  schon  die  Schwierigkeit» 
einen  individuellen  Vorgang  zu  konstruieren,  in  dem  ein  bestimmter, 
ideeller  Gehalt  restlos  aufgeht,  klar  und  von  individuellen  Störungen 
und  Rückwirkungen  nicht  beeinträchtigt,  hervortritt,  kurz,  eine  Kon- 
gruenz zu  Stande  zu  bringen. 
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Zunächst,  so  könnte  wohl  gesagt  werden,  handelt  es  sich  in 
der  Tragödie  nicht  darum,  zu  erklären,  warum  and  wie  Klara  unter- 
lag, sondern  darum,  was,  nachdem  dies  geschehen  ist,  nun  weiter 
notwendig  folgt.  Es  würde  dies  jedoch  die  Sache  nicht  treffen. 
ÜECHTBiTz  sagt:  „Uherhaupt  ist  der  Fall  zu  singulairer,  absonder- 
licher Art,  um  füglich  die  Wurzel  eines  Dramas  abgeben  zu  können, 
das  es  sich  zur  Aufgabe  stellt,  ein  Spiegel  allgemein  menschlicher 
wie  zeitgemäfser  Zustände  und  Verhältnisse  zu  sein<<  (Br.  IL  199  m). 
Letzteres  ist  richtig,  ersteres  nicht,  da  eben  der  singulare  Fall  nicht 
als  solcher,  sondern  als  Symbol  anzusehen  ist  Li  Hebbel's  Ant- 
wort läfst  sich  aus  allen  Bekomplimentierungen  und  aus  allen 
Liebenswürdigkeiten,  die  er  an  Uechtbitz  richtet^  herauslesen,  dafs 
er  den  Vorwurf  der  Darstellung  des  Absonderlichen,  Abnormen  und 
Qualificierten  für  die  Genoveva  zugiebt,  er  sagt  aber,  dafs  er  das 
Detail,  speciell  in  Maria  Magdalene,  „anders  accentuiere^S  als 
Uechtbitz  (Br.  H.  204  o.). 

Die  „Gebrochenheit^'  des  Lebens  besteht  in  der  Tragödie 
darin,  dafs  Klara  notwendig  nicht  dazu  kommt,  die  im  In- 
teresse der  Gattung,  der  Menschheit,  wünschenswerte  Ehe 
mit  dem  Sekretär  zu  schliefsen,  so  dafs  die  Herstellung  der  Ein- 
heit der  Idee  notwendig  auf  einem  andern  Wege  erfolgen  mufs.^ 
Dieser  Weg  ist  die  vorliegende  Tragödie.  Die  Verhinderung  der 
Ehe  leitet  sich  aus  der  Gebundenheit  und  schroffen  Geschlossenheit 
her,  „womit  die  aller  Dialektik  unfähigen  Individuen  sich  in  dem 
beschränktesten  Kreis  gegenüber  stehen,  und  aus  der  hieraus  ent- 
springenden, schrecklichen  Gebundenheit  des  Lebens  in  der  Ein- 
seitigkeit" (W.  X.  61  u.).  Diese  „Gebundenheit  in  der  Einseitig- 
keit'^ wird  in  der  Tragödie  dargestellt,  nicht  aber  der  Fall  eines 
Mädchens;  dieser  ist  nur  eine  der  äufseren  Folgen  jener  Ge- 
bundenheit. Selbstverständlich  kann  die  letztere  nicht  in  abstracto 
dargestellt  werden,  sondern  wird  in  einzelnen,  individuellen  Hand- 
lungen und  Ereignissen  versinnbildlicht  Dafs  Klaras  durchaus 
symbolisch  zu  betrachtendes  Unterliegen  im  Vordergrunde  der  Hand- 
lung zu  stehen  scheint,  kommt  daher,  dafs  es  eben  nicht  symbolisch 
betrachtet  und  jeglichen  individuellen  Beigeschmackes  entkleidet 
wird,  der  freilich  dem  ihm  zu  Grunde  liegenden  Vorkomnmis  in 
hohem  Grade  anhängt  und  sich  immer  wieder  aufdrängt,  was  eben 


^  Zar  näheren  Erklftning  verweise  ich  auf  den  nächsten  Abschnitt:  „Ab- 
lehnung der  refonnatorischen  Tendenz  der  Tragödie  ak  ihres  Totalgehaltes". 
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nur,  und  zwax  aufs  deutlichste,  zeigt,  wie  schwer  es  ist,  einen  in- 
dividuellen Vorgang  zu  konstruieren,  in  dem  ein  bestimmter  ideeller 
Gehalt  ungetrübt  und  restlos  aufgeht,  d.  h.  eine  Kongruenz  zu  Stande 
zu  bringen.^  Der  Vorwurf,  Abnormes  dargestellt  zu  haben, 
leitet  sich  also  aus  dem  viel  berechtigtem  der  mangelnden  Kon- 
gruenz her. 

Symbolisch  betrachtet,  bedeutet  Klaras  Fall,  wie  ich  bereits 
dargethan  habe,  dafs  sie  notwendig  dazu  gedrängt  wird,  sich  der 
Welt  Leonhards '  mit  Leib  und  Seele  zu  verschreiben,  und  zwar  in 
einer,  jede  Rückkehr  zum  Sekretär  unmöglich  machenden  Weise. 
Ein  solcher  Schritt  ist  aber  von  Hebbel  genügend  moÜTiert»' 
wenn  auch  die  von  ihm  angeführten  Motive  für  ein  rein  äufser- 
liebes  Unterliegen  der  individuell  betrachteten  Klara,  wie  sie 
uns  in  der  Tragödie  vorgeführt  wird,  meiner  Ansicht  nach  nicht 
ausreichen.  Zumal  einem  Manne  gegenüber,  den  es  nicht  liebt,  der 
ihm  zuwider  ist,  würde  ein  solches  Mädchen  sich  nicht  derartig  ver- 
gessen, um  so  weniger,  als  sie  gerade  an  dem  betreffenden  Abend 
ihren  Jugendgeliebten  wiedergesehen  hat  Der  Einwand,  dafs  die 
Angst,  in  Leonhard  einen  Versorger  zu  verlieren,  Klara  dennoch  zu 
diesem  Schritt  würde  veranlafst  haben,  ist  höchst  nichtig.  Es  läge 
dann  einmal  ein  eigennütziges  Motiv  vor,  was  bei  einer  sym- 
bolischen Betrachtung  Klaras  diesen  Charakter  verliert,  und 
anderseits  würde  sie  in  der  gedachten  Situation  eher  allem  entsagen, 
auf  Millionen,  auf  Glanz  und  Pracht  verzichten,  als  sich  einem  Leon- 
hard hingeben.' 

Der   Gründe  für  ihren  symbolisch  aufzufassenden  Schritt  sind 


^  Es  werden  vielfach  ,,Ab8traktionen"  herauBkommen  und  das  „Leben- 
dige" (vgl.  Br.  N.  I.  240  a.,  241  o.)»  psychologisch  Wahre,  wird  leiden.  Je 
mehr,  so  drückt  es  Hebbel  deutlicher  aus,  die  Ideen,  die  das  Centnun  eines 
Kunstwerkes  bilden,  im  Allgemeinen  verharren,  sich  vom  Konkreten  entfemeoy 
um  so  seltener  gelingt  die  Konkretisierung  der  Träger  dieser  Ideen,  ihre  Yer» 
lebendigung  (Br.  N.  I.  246  u.). 

'  Bamberg  weist  darauf  hin,  wenn  er  es  auch  nicht  genügend  hervorhebt 
(Jahrbücher  I.  1B9  u.).  Deutlicher  entwickelt  Rötscheb  die  Gründe  (II.  147  lu, 
148  o.).  Beide  jedoch  haben  ein  physisches  Unterliegen  Klaras  unter 
dem  Andringen  Leonhards  im  Auge. 

'  AulJserdem  müfste  ihr  ein  feierliches  Versprechen,  ein  Schwor,  genOgen, 
um  ihre  redliche  Absicht,  Leonhard  zu  heiraten,  vor  ihrem  eigenen  OmriipOTi 
als  unumstSfsHch  xu  beglaubigen,  gerade  ihr,  der  uns  vorgeführten  Klum. 

Vgl.  die  das  oben  Dargelegte  bestätigende  Änfoerang  Hibbbl*!  über  Judith 
(T.  L  206  0.  m.). 
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drei:  Erstens  fühlt  sich  Klara  vom  Sekretär  vernachlässigt,  und 
das  seit  Jahren,  während  der  Dauer  seines  Studiums.  Zweitens  hat 
sie  deswegen  von  allen  Seiten  Spott  und  Hohn  zu  ertragen  ge- 
habt: ,,Spott  und  Hohn  von  allen  Seiten,  als  du  auf  die  Academie 
gezogen  warst  und  Nichts  mehr  von  dir  hören  lielsest  Die  denkt 
an  den!«  (W.  n.  122  m.)  So  erklärt  Klara  dem  Sekretär  ihren  Fall 
selbst  Ihre  eigene  Mutter  redete  ihr  zu,  den  Jugendgeliebten  auf- 
zugeben und  nicht  hochmütig  zu  sein.  Drittens  Klaras  Herz,  wie 
sie  es  nennt,  d.  h.  ihr  Stolz.  „Hat  er  dich  vergessen,  zeig'  ihm 
dafs  auch  du  —  o  Grott!''  So  hat  sie,  wie  sie  sagt,  sich  selbst  zu- 
gerufen. Sie  mufste  über  des  Sekretärs  jahrelange  Vernachlässigung 
tief  gekränkt  sein,  er  kam  zurück,  ohne  sich  sofort  zu  erklären,  er 
tanzte  noch  einen  Abend  mit  ihr,  sie  mu&te  also  glauben,  er  be- 
trachte sie  nur,  wie  eine  Art  Spielzeug,  und  ihre  Beziehungen  wie 
eine  an  die  Kindereien  der  Jugend  anknüpfende  Unterhaltung.  Und 
das  in  dem  Augenblick,  in  dem  der  Heifsgeliebte  zurückkehrte,  und 
ihr  Herz  ihm  um  so  heftiger  entgegenschlagen  mufste,  als  ein 
Mensch,  wie  Leonhard,  Absichten  und  Aussichten  auf  ihre  Hand 
hatte.  Was  sollte  sie  thun?  Sich  dem  Sekretär  an  den  Hals 
werfen?  Ich  meine,  Klaras  That  ist  vollauf  motiviert,  wenn 
man  sie  symbolisch  betrachtet  und  die  Gesetze  der  mensch- 
lichen Seele,  wie  bei  Hebbel  erforderlich,  auf  die  symbolisch 
zu  betrachtenden  Charaktere  anwendet  Ellaras  Fall  ist  ein 
Abbrechen  aller  Brücken,  die  zur  Welt  des  Sekretärs  zurückführen, 
aber  nicht  das  pure  Preisgeben  ihrer  Jungfräulichkeit  oder  gar  eine 
unsittliche  Handlung.  Alles,  so  sagt  sie  selbst,  stürmte  auf  sie  ein, 
„um  ein  armes  Mädchen  verrückt  zu  machen"  (ibidem).  Dieses  not- 
gedrungene Abbrechen  aller  Brücken  zur  Welt  des  Sekretärs,  der 
Klara  eigentlich  angehört,  tritt  nun  in  der  Tragödie  äufserlich 
als  eine  Thatsache  in  die  Erscheinung,  die  als  solche,  wegen  des 
Fehlens  jeder  Neigung  zu  Leonhard,  unangenehm  wirkt  und  oben- 
drein eine  höchst  persönliche  Beurteilung  provociert,  also  um  so 
schwieriger  ihren  individuell  häfslichen  Charakter  verliert^  An 
diesem  aber  hängen  zu  bleiben,  seine  individuelle  Motivierung  zu 
verlangen,  das  heifst  durchaus  nicht  auf  die  Intentionen  Hebbel's 


^  Vgl.  Hebbsl's  Ansicht  über  den  Werther:  „Der  Dichter  muTb  durchaus 
nach  dem  Änfseren,  dem  Sichtbaren,  Begränzten,  Endlichen  greifen,  wenn  er 
das  Innere,  Unsichtbare,  Unhegr&nzte,  Unendliche  darstellen  will*'  (T.  I.  241  n., 
242  o.). 
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eingehen  und  die  Dinge  nicht  tragisch,  symbolisch,  sondern  in- 
dividuell, d.  h.  trivial^  betrachten. 

Symbolisch  betrachtet,  mufs  der  Fall  Klaras  als  eine  gransame 
Notwendigkeit  erscheinen,  einer  freundlichen,  glückverheifsenden, 
sonnigen  Welt  den  Bücken  kehren  und  sich  einer  fremden,  kalten, 
Unstern,  untergangdrohenden  notgedrungen  und  Terzweiflnngsroll, 
unwiederbringlich  und  ä  fond  perdu  in  die  Arme  werfen  zn  müssen; 
das  ist  furchtbar,  das  ist  entsetzlich,  aber  gewifs  nicht  —  anstöfsig.' 
Ebensowenig  ist  es  pathologisch  verschroben,  weit  hergeholt  oder 
absonderlich,  irregulär  und  singulär,  sondern  sehr  einfach,  mensch- 
lich höchst  bedeutungsvoll  und  erschütternd. 

Es  liefsen  sich  aus  der  Tragödie  noch  Momente  herbeiziehen, 
welche  die  hier  vertretene  Ansicht  unterstützen,  aber  ich  meine,  das 
Angeführte  wird  genügen,  um  die  Verhältnisse  deutlich  zu  machen. 

Allerdings  hätte  Hebbel  die  Motivierung  von  Klaras  Fall  mehr 
hervorheben  und  ihren  innem  Kampf  mehr  ans  Licht  ziehen  können, 
aber  vielleicht  wäre  dann  das  angedeutete  Mifsverhältnis  gerade 
noch  greller  hervorgetreten.  In  jedem  Falle  aber  wird  ans  dem 
Umstand,  dafs  er  es  unterlassen  hat,  sowie  aus  der  ganzen  Art  und 
Weise,  in  der  die  Dinge  bei  der  richtigen  Betrachtung  erscheinen, 
erhellen,  dafs  der  alberne  Vorwurf,  Hebbel  habe  mit  Vorliebe 
in  seinen  Dramen  das  geschlechtliche  Thema  aufs  Tapet  ge- 
bra9ht,  durchaus  ungerechtfertigt  ist  und  auf  einem  Mangel 
an  eingehendem  Verständnis  beruht  Ja  selbst,  wenn  auch  zu- 
gegeben werden  mufs,  dafs  Hebbel  zu  allerlei  schiefen  Urteilen  aus 
den  bereits  angedeuteten  und  aus  noch  näher  zu  erörternden  Gründen 
selbst  Veranlassung  gegeben  hat,  so  heifst  es  trotzdem,  wenig  von 
dem  besitzen,  was  man,  dem  Geiste  einer  Dichtung  gegenüber,  als 
Stilgefühl  bezeichnen  kann,  um  behaupten  zu  können,  Hebbel  habe 
eine  Vorliebe  für  das  geschlechtliche  Thema  gezeigt  Allein  schon 
der  tiefe  Elmst,  ja  die  Kälte  und  Bauhheit,  mit  denen  diese  Dinge 
bei  ihm  behandelt  werden,  müfsten  davor  warnen,  hier  an  den  aller- 
persönlichsten  Beziehungen  zum  Stofflichen  hängen  zu  bleiben. 


^  Nor  vom  „trivialen  Standpunkt"  aus  ist  Mar.  Magdal.  veraOhnangalot 
(Br.  U.  306  m.). 

'  Hebbel  spricht  vom  tiefen,  sittlichen  Gehalt  seiner  ersten  ProdnkÜoiieB 
nnd  weist  für  Mar.  Magdal.  den  Vorwurf  der  Immoralitit  scharf  surflek;  gerade 
dieses  Trauerspiel  wolle  die  echte  Moral  aus  ihrer  dicken,  aaniOfaliMhen 
Kruste  herausschälen  (Br.  N.  L  188  o.). 
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f)  Ablehnung  der  reformatorischen  Tendenz  der  Tragödie 

als  ihres  Totalgehaltes. 

Eine  reformatorische  Tendenz,  wie  sie  Böhbig  der  Tra- 
gödie zuschreibt  (Böhbig  33),  ist  ihr  gewüjs  nicht  direkt  abzusprechen, 
jedoch  ist  dies  nicht  ihr  letzter  und  höchster  Gehalt  Sie  predigt  nicht 
die  Forderung  einer  neu  hereinbrechenden  Zeit,  daGs  sich  der  Mensch 
dem  Zwange  des  Konventionellen,  das  keine  innere  Berechtigung 
mehr  hat,  entwinden  und,  statt  der  Sitte,  das  Sittliche,  statt  der 
Überlieferung,  die  Überzeugung  gelten  lassen  solL  Das  würde  zum 
Teil  wenigstens  auf  ein  Wohlbefinden  von  Individuen  abzielen,  worauf 
es  Hebbel  gar  nicht  ankommt  Bötsoheb  spricht  von  einer  „freien 
Sittlichkeit^^,  als  deren  Verfechter  der  Dichter  auftrete  (Jahrbücher 
n.  154  0.),  sagt  aber,  dafs  der  Eindruck  des  Sieges  dieser  Sittlich- 
keit nicht  da  sei  (ibidem  153  m.  u.).  Wie  könnte  aber  dann,  nur 
nebenbei  gefragt,  von  einer  Versöhnung  die  Bede  sein?  Wäre  dann 
die  Tragödie  nicht  ein  Verzweiflungsschrei  des  Dichters  vor  dem 
Anblick  einer  versöhnungslosen  und  krassen  Zerrissenheit  der  Welt? 
Ich  erinnere  hier  zunächst  nochmals  an  Hebbel's  Wort,  dafs  es 
nur  eine  Notwendigkeit  giebt,  nämlich  die,  dafs  die  Welt  be- 
steht, dafs  es  aber  gleichgültig  ist,  wie  es  den  Menschen  in 
dieser  Welt  ergeht.  Dies  ist  kein  weltschmerzlicher  Ausruf 
Hebbel's,  kein  pessimistischer  Seu£zer,  sondern  ein  Lehrsatz.  Wo 
aber  spricht  Hebbel  von  einer  reformatorischen  Tendenz  der  Tragödie, 
wo  spricht  er  davon,  dafs  er  sich  zum  Verfechter  einer  freien  Sitt- 
lichkeit  aufgeworfen  habe?  Nirgends.  Er  sagt  allerdings,  und 
gerade  in  der  Vorrede  zu  „Maria  Magdalene^  dafs  die  Weltgeschichte 
vor  einer  ungeheueren  Aufgabe  stehe:  „der  Mensch  dieses  Jahr- 
hunderts will  nicht,  wie  man  ihm  Schuld  giebt^  neue  und  unerhörte 
Institutionen,  er  will  nur  ein  besseres  Fundament  für  die  schon  vor- 
handenen, er  will,  dafs  sie  sich  auf  Nichts,  als  auf  Sittlichkeit  und 
Nothwendigkeit,  die  identisch  sind,  stützen  und  also  den  äufseren 
Haken,  an  dem  sie  bis  jetzt  zum  Theil  befestigt  waren,  gegen  den 
innern  Schwerpunkt,  aus  dem  sie  sich  vollständig  ableiten  lassen, 
vertauschen  sollen"  (W.  X.  46  m.). 

Neue  Institutionen  will  „der  Mensch  dieses  Jahrhunderts^ 
also  nicht,  nur  sollen  sich  die  alten  auf  Sittlichkeit  stützen.  Wir 
wissen,  was  der  Pantragiker  Hebbel  unter  Sittlichkeit  versteht^ 
zum  Überflufs  fügt  er  noch  hinzu,  dafs  sie  mit  der  Notwendigkeit 

SOUBUKBRT.  V 
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identisch  sei.^  Bisher  waren  also  die  Menschen  Glieder  der  nt^ 
Uchen  Weltordnung,  sie  wurden  nolens  yolens  korrigiert;  Yon  nun 
an  wollen  sie  sich  als  Glieder  der  sitÜichen  Weltordnung  fühlen, 
wollen  sie  dem  Schicksal  nicht  widerstreben ,  denn  das  können  sie 
nicht,  sondern  ihm  entgegenkommen,  um  Hebbel's  eigene  Worte 
zu  gebrauchen  (T.  L  91  m.).  Das  heilst  es:  den  äuisem  Haken  mit 
dem  innem  Schwerpunkt  vertauschen.  Sich  als  Glied  der  sittlichen 
Weltordnung  fühlen,  heifst^  der  Notwendigkeit,  mit  der  die  Idee  zur 
Einheit  in  sich  selbst  strebt,  nicht  widerstreben,  sondern  ihr  ent* 
gegenkommen,  es  heifst,  kurz  gesagt,  nicht  sich,  nicht  den  Indi- 
viduen, sondern  der  Gattung  leben,  ganz  nach  unseren  Definitionen. 
Da,  so  wird  in  derselben  Vorrede  gesagt,  wo  dem  Dichter  das  Leben 
in  seiner  Gebrochenheit  erscheint,  soll  er  es  ergreifen  und  dap- 
stellen,  aber  nur  da,  wo  ihm  zugleich  das  Moment  der  Idee  er- 
scheint, in  dem  es  die  verlorene  Einheit  wiederfindet  „Das  Moment 
der  Idee''  schreibt  Hebbel,  nicht  das  Moment  des  beglückten  nnd 
zu  beglückenden  Individuums.  Der  Mensch  verlangt  eine  Qrnnd- 
läge  für  seine  alten  Institutionen,  die  es  ihm  ermöglicht,  „dem 
Schicksale  entgegenkommen''  zu  können,  und  er  verschmäht  die  alte 
Grundlage,  die  ihn  zwingt»  ihm  widerstreben  zu  müssen,  was  zweck- 
los ist»  weil  er  es  nicht  kann.  Er  verlangt  allerdings  Freiheit,  aber 
wie  diese  Freiheit  aufzufassen  sei,  zeigt  deutlich  eine  Hyperbel,  bis 
zu  der  Hebbel  sich  versteigt:  „Der  Mensch,  der  stirbt  durch  den 
blofsen  Gedanken,  zu  sterben,  hat  seine  Selbstbefreiung  voll- 
endet Vielleicht  geUngt  diese  Aufgabe  in  einem  höheren  Kreise^* 
(T.  I.  191  0.).  ICr  setzt  dieser  Sentenz  die  erklärenden  Worte  voran: 
„Der  Geist  soll  den  Körper  durch  den  Gedanken  vernichten.'' 
Damit  wird  kein  „freies  Menschentum''  oder  dergleichen  ver- 
kündet^ sondern  ein  notwendiges  Ideentum.  Schon  bei  Leb- 
zeiten sollen  wir  den  Monaden  gleichen,  die  nicht  von  sich,  son- 


^  Die  Sittlichkeit  ist  das  Weltgesetz  selbst,  wie  es  sich  Im  GremeiuetiflB 
zwischen  dem  Gkmzen  und  der  Einzelerscheinung  äulsert;  was  thut  der  dnaia- 
tische  Dichter  anderes,  als  dafs  er  diese  Harmonie  an&eigt  nnd  de  an  jedea 
Punkt,  wo  er  sie  gestört  sieht,  wieder  herstellt?    (T.  IL  197  m.) 

'  Ähnlich :  „Im  Leben  darf  man  den  Tod  fürchten,  nur  nicht  in  der  Nike 
des  Todes"  (T.  I.  190  u.).  Der  Tod  zeigt  dem  Menschen  was  er  ist,  wie  ackon 
öfters  angeflihrt  wurde,  der  Mensch  soll  ihn  nicht  ab  Zerstöning,  aonden  als 
Durchgangspunkt  zu  einer  siegreichen  Vollendung  betrachten.  Er  hebt  alle 
Widersprüche  auf,  das  Gleiche  thut  die  mit  der  Notwendigkeit  identiaehe  Sitt- 
lichkeit, während  die  Religion  diese  Widersprüche  nur  verneint  (ibidem)i 
Dasselbe:  T.  n.  28  u. 
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dem  nur  Yon  Gott  wissen.  Dafs  die  Gesellschaft  so  lebe,  das  ist 
der  Tranm  der  Kunst  (T.  II.  360  m.),  ihn  zu  realisieren,  die  neue, 
ungeheuere  Aufgabe  der  Menschheit;  in  den  Dichtem  aber  träumt 
die  Menschheit  (T.  11.  158  m.),  und  zwar  von  nichts  anderm,  als 
von  der  Lösung  der  grofsen  Aufgabe.  Das  Ziel  ist  immer  da  und 
wird  immer  erreicht,  es  soll  nur  auf  einem  andern  Wege  erreicht 
werden;  diesen  Weg  aber  weist  Hebbbl  nicht  Gosthb  hat  ihn  im 
Faust  angedeutet,  ist  aber  auf  ihm  stehen  geblieben,  ohne  ihn  zu 
Ende  zu  gehen.  Wir  werden  in  der  Besprechung  über  die  Tragödie 
der  Zukunft  davon  zu  handeln  haben.  Hebbel  präcisiert  in  seiner  x 
Tragödie  nur  das  Ziel.  Dieses  ist  Aufgehen  in  die  Einheit  der 
Idee.  Da  sich  aber  aus  diesem  metaphysischen  Begriff  Normen, 
nach  denen  in  der  Tragödie  diese  Einheit  hergestellt  wird,  nicht 
ableiten  lassen,  so  wird,  wie  ich  schon  sagte,  die  Idee  mit  der 
Gattung,  mit  der  Menschheit,  identificiert,  wonach  als  all- 
gemeinste Norm  aufzustellen  ist,  dafs  der  Mensch  in  der  Mensch- 
heit ansehen,  ihr  allein  leben  soll,  nicht  sich,  auch  nicht  andern. 
Daraus  folgt,  da  Menschheit  und  Idee  Wechselbegnffe  sind,  dafs 
von  einem  Fortschritt  der  Menschheit  nicht  geredet  werden  kann, 
sondern  „dafs  der  Fortschritt  ausschliefslich  in's  Individuum 
verlegt  ist'<^  (T.  IL  430  o.);  es  werde  zur  Monade,  was  soviel  heilst, 
als:  es  werde  das  nützlichste  Mitglied  der  Gattung.  Immer 
nützlichere  Mitglieder  der  Menschheit  werden  die  Individuen  werden, 
und  die  minder  nützlichen  werden  den  nützlichem,  und  nützlichere 
den  nützlichsten  weichen  müssen  —  im  Interesse  der  Gattung.  ., 
Wenn  Hebbel  den  Dichtem  zuruft,  sie  sollen  das  Leben  in 
seiner  ,yGebrochenheit''  darstellen,  so  bedeutet  „G^brochenheit^^ 
nicht  soviel,  als  dafs  es  einem  Individuum  schlecht  geht  (das  ist 
gleichgültig),  sondem  soviel,  als  dafs  auf  irgend  eine  Weise  die 
Gattung  zu  kurz  kommt,  der  sittliche  Zustand  der  Mensch- 
heit eine  Beeinträchtigung  erfährt,  d.  h.  die  Einheit  der  Idee 
gehindert  wird,  sich  zu  konstituieren.  In  der  ,31&na  Magdalene^  ge- 
schieht dies  dadurch,  dals  Klara  und  der  Sekretär  notwendig  nicht 
dazu  kommen,  eine  sittliche  und  im  Interesse  der  Guttung  nützliche 
Ehe  zu  schliefsen.    Sie  wollen  und  sollen  von  Gottes-  und  Gattungs- 


*  An  diesen  Fortschritt  glaubt  Hebbel  unbedingt  and  f&hrt  ihn  gelegent- 
lich als  Argoment  gegen  den  MateriaUsmoB  an  (T.  IL  446  m.) ;  er  malB  an  ihn  aof 
Beinern  Standpunkte  ebenso  glauben,  wie  an  sein  Ziel,  die  reductio  ad  essentiam 
im  Monadenreiche,  wenn  das  All  kein  „Wahnsinnstraom''  sein  boII  (T.  II.  81  o., 
82  o.).    „Die  Masse  macht  keine  Fortschritte'«  (T.  I.  105  u.).    Vgl.  T.  L  215  n. 

9* 
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wegen  sich  heiraten,  aber  durch  viele  E^inseitigkeiten  und  G^ebondeii- 
heiten,  die  alle  notwendig^  bedingt  sind,  wird  es  vereitelt.  Das  ist 
die  „Gtobrochenheit'',  die  der  Dichter  ergriffen  und  dargestellt  hat 
Würde  ihre  Ehe  geschlossen,  so  wäre  der  Gattung  und  der  Idee 
genügt  Da  diese  Ehe  aber  notwendig  nicht  zu  Stande  kommt^ 
also  der  Gattung  und  der  Idee  auf  diese  Weise  nicht  genügt  wird, 
so  mufs  ihnen  auf  eine  andere  Weise  genügt  werden,  welche 
uns  durch  Verlauf  und  Resultat  der  Tragödie  offen- 
bart wird. 

Von  einer  reformatorischen  Tendenz  kann  demnach  allerdings 
gesprochen  werden,  nur  zielt  diese  Reformation  nicht  auf  etwas  der» 
artig  Fntiles  ab,  als,  ihren  thatsächlichen,  metaphysischen  End- 
zwecken gegenüber,  freiere  Auffassungen  von  Sittlichkeit  sind. 

Der  Weg,  der  in  der  „Maria  Magdalene^  zur  Erreichung  des 
Zieles  eingeschlagen  wird,  ist  freiUch  ein  grauenhafter,  und  man  kann 
sagen,  dafs  ein  freundlicherer  und  weniger  schrecklicher  wünschens- 
wert gewesen  wäre,  und  auch  insofern  von  einer  reformatorischen 
Tendenz  reden.  Das  heifst  aber  schon,  von  der  rein  ideellen  Be- 
trachtungsweise sich  einer  mehr  individuellen  zuwenden.  Bambebg 
trifft  den  Kern  der  Sache,  wenn  er  Visgheb's  Ansicht,  der  das  f&r 
„tendenziöse  Absicht'^  (Jahrbücher  I.  149  m.)  hielt,  was  das  Symbo- 
lische ist,  als  „empirische''(=:  individuelle)  Auffassung  ablehnt.  Ebenso 
opponiert  er  mit  vollstem  Recht  gegen  die  didaktische  Absicht,  die 
VisCHEB  der  „Maria  Magdalene^'  unterlegte,  und  zwar  deshalbi  weil 
die  Tragödie  „mehr''  enthalte,  als  eine  derartige  Absicht  (ibidem 
150  0.).  Ebenso  äufsert  sich  Rötsgheb  (IL  146  o.  hl),  jedoch  sind 
seine,  sowie  Bambebg's  Betrachtungen  in  höchst  allgemeinen  Aus- 
drücken gehalten,  welche  den  hier  dargelegten  Zusammenhang  eigent- 
lich nur  dem  verständlich  machen,  der  mit  Hebbel's  Theorie  bereits 
bekannt  ist. 

Die  Tragödie  predigt  in  ihrer  Totalität  keine  freie  Sittlichkeit, 
keine  Reform,  sondern  sie  zeigt  ein  grofsartiges  Lebensbild ,  das 
sich  über  das  Individuelle  erhebt  und  die  in  ihrer  Einheit  unge- 
trübte Idee  symbolisiert  Der  Rest  ist  keine  Belehrung,  keine 
„Moral'S  sondern  eine  tiefe  Einsicht  durchaus  objektiver  Art| 
d.  h.  er  soll  es  sein.    Sich  bekämpfende  und  einander  notwendig  xii 


'  „Wer  erführe  es  nicht  jeden  Tag,  dafs  die  menschliche  Natur  lulsertt 
einseitig  ist,  aber  wie  lange  währt  es,  bis  man  erkennt,  dab  sie  das  aiit  Noth- 
wendigkeit  ist"  (Br.  N.  L  284  o.). 
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Fall  bringende  Gewalten,  tief  ineinander  verflochten,  sich  bedingend 
und  beschränkend,  zerreiben  sich  gegenseitig  und  zeigen  uns  durch 
Kampf  und  wechselseitige  Korrektur  das  Gesetz,  „welches  die 
Welten  regiertes  zeigen  uns  den  Menschen 

„in  jener  erhabenen  Stunde, 
Wo  ihn  die  Erde  yerläOst,  weil  er  den  Sternen  verföllt"    (W.  VIIL  61  o.) 

Belehrungen  aber,  diesem  oder  jenem  Princip  zu  folgen,  Moralia 
und  dergleichen,  zeigen  den  Menschen  nur  in  seinen  Beziehungen 
zu  dem  „Gesetz,  das  ihn  selbst  erhält^'  (ibidem).  Der  Tragöde 
hat  aber,  nach  den  angeführten  Distichen,  den  Menschen  dann  zu 
packen,  wenn  dieses  Gesetz  ihn  verläfst,  und  er  dem  hohem  ver- 
fällt. Menschennatur  und  Menschengeschick,  wie  sie  sich  wechsel- 
seitig bedingen,  soll  er  darstellen.  Diese  können  von  einer  Tendenz 
getragen  sein,  und  ihre  Betrachtung  kann  nebenbei  Belehrendes 
enthalten,  aber  bei  Tendenz  und  Belehrung  haben  wir  nicht  stehen 
zu  bleiben,  sie  sind  nicht  der  Zweck  der  Darstellung,  denn  sie 
offenbaren  nur  Vergängliches  und  nichts  Ewiges  im  Sinne  Hebbel's. 
Vielleicht  ist  das  mit  folgender  Betrachtung  gemeint:  „dafs  die  Idee 
im  Kunstwerk  nur  ihr  Licht,  nicht  ihre  Wärme  gebe,  dafs  sie  es 
erleuchte,  nicht  verbrenne!"  (T.  IL  280  ul).^  Wie  könnte  sich  die 
Mahnung,  die  HkbbkTi  an  den  Tragöden  in  jenen  Distichen  richtet, 
damit  vertragen,  dafs  das  Resultat  der  Tragödie,  der  letzte  Über- 
blick, den  sie  gewährt,  eine  Belehrung  ist»  eine  Aufforderung,  uns 
dem  Ewig- Gestrigen  zu  entringen  (Maria  Magdalene),  die  alten 
Bräuche  und  Sitten  zu  ehren  (Gyges),  oder,  uns  der  Autorität  des 
Staates  zu  fügen  (Bemauer)?^  Wäre  dann  die  Tragödie  die  gefor- 
derte Darstellung  des  „Lebensprocesses  an  sich''?  Der  letzte 
Sinn  der  Tragödie,  mag  er  nun  deutlich  zum  Ausdruck  kommen 
oder  nicht,  ist  kein  didaktischer,  sondern  ein  das  Leben  in  seiner 
Gesammtheit  und  seinem  innersten  Wesen  überblickender,  eminent 
philosophischer. 

Im  Anschlufs  an  Bambebg's  höchst  verdienstvolle,  wiewohl  nur 
dem  Eingeweihten  vollkommen  verständliche  Interpretation  der 
„Maria  Magdalene''  in  Rötscheb's  Jahrbüchern  sei  mir  eine  Bemer- 
kung persönlicher  Art  gestattet     Meine   Ausführungen   über   diese 


*  Aus  der  Idee  als  solcher  kann  keine  Tendenz  fliegen ,  nur  auB  der 
Gattung,  und  wir  erinnern  ims,  dafs  Hxbbbl  Idee  and  Qattung  (Menschheit) 
identificiert.  Licht  »  daraus  abgeleitete,  objektive  Erkenntnis;  Wftrme  «  Ten- 
denz, Regel. 

*  Vgl.  Br.  L  411  m. 
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Tragödie  waren  in  ihren  Grondzügen  längst  fertig  und 
geschrieben,  als  ich  Bambsbg's  Aufsatz  zur  Hand  nahm,  und  es  hat 
mir  zu  grofser  Genugthuung  gereicht,  hinterher  eine  Bestätigang 
meiner  Ansichten  bei  demjenigen  Freunde  Hebbel's  zu  finden,  der 
zur  Zeit,  in  der  das  Trauerspiel  und  die  Vorrede  dazu  geschrieben 
wurden,  mit  Hebbel  in  engem  Verkehre  stand.  Es  ist  mir  bei  der 
Abfassung  der  vorliegenden  Arbeit  öfters  so  ergangen;  ich  hatte 
z.  B.  den  Gottesbegriff  Hebbel's  längst  aufgestellt,  als  ich  in  meinen 
Notizen  unter  anderen  Definitionen  und  Umschreibungen  Hsbbxl's 
die  fand,  dafs  Gott  das  Selbstbewufstsein  der  Idee  seL  Es  will  dies 
an  und  f&r  sich  nichts  sagen,  indessen  habe  ich  darin  eine  gewisse 
Gewähr  dafür  erblicken  zu  dürfen  geglaubt,  dafs  ich  bei  Definitionen 
und  Bestimmungen,  die  aus  einer  Kombination  yerschiedener  Grund- 
sätze Hebbel's  abgeleitet  worden  sind  und  die  bei  ihm  einen  klaren 
Ausdruck  nicht  gefunden  haben,  im  grolsen  und  ganzen  das  Rich- 
tige getroffen  habe. 

3.   Die  Versöhnung.    Religiöser  und  kommuniatiscfaer  Standpunkt 

Eine  reale  Versöhnung  giebt  es  im  Drama  nichts  sondern  nur 
eine  ideale,  d.  h.  eine  Versöhnung  in  der  Idee,  „denn  das  Aller- 
yemünftigste  ftLr  das  Individuum  kann  das  AUerunTemünftigste  Ar 
das  Universum  seyn'^  (T.  11.  85  u.). 

Es  kommt  also  durchaus  nicht  darauf  an,  dafs  jeder  BUnnke 
seinen  Galgen  findet,  und  zu  der  Bemerkung,  ,,es  ist  doch  eine  Ver- 
söhnung, wenn  im  Drama  die  Bösen  zu  Grunde  gehen^^  fbgt  R»i»t»f. 
hinzu:  „Nun  ja,  in  dem  Sinn,  worin  der  Galgen  ein  Versöhnungs- 
pfahl isf '  (T.  n.  85  u.).  Er  ist  aber  kein  VersöhnungspüeJü,  sondern 
ein  Pfahl  der  Strafe,  ein  Wahrzeichen  der  strafenden,  irdischen  Ge- 
rechtigkeit und  rächenden  Vergeltung,  die  Menschen  kraft  mensch- 
licher Satzungen  an  Menschen  üben.  Hebbel  spricht  aber  im  Ernst 
nie  von  einer  „strafenden^'  oder  „rächenden^  IdeCi  sondern  nur  Ton 
einer  solchen,  die  getrübt  und  in  ihrer  Reinheit  wieder  hergestellt 
wird,  oder  von  einer  Menschheit,  die  sich  selbst  korrigiert^  nnd  das 
Symbol  jener  ist,  und  wenn  ich  hier  zuweilen  von  einer  Strafe  oder 
einem  Strahl  der  Rache  gesprochen  habe,  der  einen  Schuldigen 
trifft,  so  weils  der  Leser,  wie  das  zu  verstehen  ist  Wohl  aber 
spricht  Hebbel  von  einer  Schuld,  die  als  MaMosigkeit  bezeichnet 
wird.  Bei  dem  Wort  Schuld  denkt  man  unwillkürlich  an  eine  in- 
juria und  an  eine  Strafe  im  Sinne  eines  Stnd^etibaches»  was 
denn  die  Einsicht  in  die  thatsächlichen  Verhältnisse  des  Humw/schen 
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Dramas  von  Grand  aus  trübt  und  verwirrt ,  zumal  ^  da  eine  Schuld 
oft  mit  einer  That  zusammenfällt^  die  fär  sich  als  injuria  bezeichnet 
werden  kann.  So  ist  denn  der  Ausdruck  ,,Schuld<'  unter  den  ver- 
vrirrenden  und  ungeschickten  Ausdrücken,^  deren  Hbbbel  sich  be- 
dient, der  allemngeschickteste.  Nimmt  man  hierzu  seine  aphoristische 
Darstellungsweise  und  seine  aufbrausende  Unlügsamkeit,  infolge 
welcher  er  litterarische  Zeitgenossen  direkt  vor  den  Kopf  stiefs, 
was  das  bei  Hebbel  so  nötige^  liebevolle  Eingehen  auf  seine  An- 
sichten von  vornherein  ausschlofs,  so  kann  man  sich  einen  guten 
Teil  der  Unfreundlichkeit  und  des  Mifsverstehens  erklären,  über  die 
er  sich  bei  seiner  Zeit  zu  beklagen  hatte.'  Wenn  wir  uns  hier  des 
Ausspruches  Laohmani^'s  erinnern:  ,,8ein  urtheil  befreit  nur  wer  sich 
willig  ergeben  hat'','  so  werden  wir  sagen  müssen,  dafs  Hebbel  selbst 
diese  Befreiung  dadurch  verhinderte,  da&  er  die  Willigkeit  des  sich 
Ergehens  ebensosehr  erschwerte,  als  er  sie  wünschte  und  als  er 
ihrer  bedarf. 

In  Bezug  auf  die  Versöhnung  sei  noch  eine  nicht  uninteressante 
Bemerkung  angeführt  In  einem  Briefe  an  Engländer  spricht  er 
von  einem  religiösen  und  einem  kommunistischen  Standpunkt 
im  Gegensatz  zu  seinem  hier  dargelegten  idealen,  im  Sinne  einer 
Versöhnung  in  der  Idee,  und  sagt,  das  indische  Kastenwesen,  der 
römische  Sklavenkrieg  mit  Spartakus,  der  deutsche  Bauernauf- 
stand u.  s.  w.  könnten  nur  vom  religiösen  oder  kommunistischen 
Standpunkte  aus  Tragödien  ergeben«  „denn  der  religiöse  kennt 
eine  Schuld  des  ganzen  Menschen-Geschlechts,  für  welches  das 
Individuum  büfst,  und  der  communistische  glaubt  an  eine  Aus- 
gleichung. Ich  kenne  die  eine  nicht  und  glaube  nicht  an  die 
andere'*  (Br.  IL  187  u.).  Unter  der  kommunistischen  „Ausgleichung^* 
ist  hier  natürlich  nur  eine  solche  innerhalb  der  individuellen 
Sphäre  zu  verstehen,  Gütergemeinschaft^  Menschheitsbeglückung  nach 
Art  einer  allseitig  befriedigenden  Vergeltung  im  Sinne  eines  Bichter- 
spruches,  von  der  in  der  HEBBEL'schen  Tragödie,  die  durchaus  ins 
übersinnliche  Gebiet  hinübergreifen  vrill,  gar  keine  Bede  sein  kann. 


^  Der  Aosdrack  „Venöhnong''  ist  hier  sa  erwähnen. 

'  £b  ist  hierbei  nicht  zu  übersehen,  dafs  die  Schwierigkeit  des  Verstftnd- 
nisses  der  Aphorismen  Hbbbbl'b  f&r  uns  eine  gröfsere  iat,  als  sie  es  für  seine 
Zeitgenossen  war,  die,  soweit  sie  philosophisch  gebildet  waren,  die  Philosophie 
ihrer  Zeit  kannten,  und  denen  die  von  Hbbbbl  zum  Teil  adoptierte  Termino- 
logie derselben  geläufiger  war,  als  sie  es  uns  heatiatage  ist 

'  Vorrede  zom  Iwein  IV.  o. 
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Ich  sage  ,^nübergreifen  will'';  wir  werden  in  unseren  Betrachtungen 
über  die  Tragödie  der  Zoknnft  noch  sehen,  wie  Hebbel  ans  seinem 
azurblauen  Himmel,  der  grols  und  geduldig  ist^  plötzlich  auf  die 
graue  Erde  herabspringt,  den  staatlich  koncessionierten  Eandermord 
zur  Verhütung  der  Übervölkerung  und  Not  empfiehlt  und  ein  all- 
gemeines Wohlbefinden  der  Menschheit  herbeiwünscht  Aber  er  ver- 
gilst  seinen  metaphysischen  Himmel  dabei  keineswegs:  die  Mensch- 
heit soll  sich  wohl  befinden,  nicht  der  Mensch,  die  Gattung  soll 
um  der  Gattung  willen  beglückt  werden,  nicht  das  Individuam. 
Wir  erinnern  uns,  wie  sehr  er  den  Primat  der  Gattung  betonte: 
„Das  Gute  existirt  in  der  Gattung,  das  Böse  nur  in  den  Individuen'' 
(T.  n.  488  0.).  Das  alles  klingt  sonderbar,  aber  es  ist  sehr  einfach 
zu  erklären.  Die  zur  Einheit  in  sich  selbst  gelangende  Idee  ist  das 
Ziel  aller  Ziele,  dem  Dichter  aber,  der  das  Leben  selbst  ergreift 
und  darstellt,  ist  die  Idee  die  Menschheit  Welche  ethischen 
Grundsätze  sollten  auch  aus  einer  sich  in  sich  selbst  bespiegeln  und 
sich  selig  in  sich  schaukeln  wollenden  Idee  abgeleitet  werden  können? 
Die  ungetrübte  Idee  ist  ihm  also  die  kraftvoll  und  ungestört  be- 
stehende Menschheit  als  solche,  als  Einheit,  als  Gattung.  Hier 
scheint  doch  mehr  das  Leben  aus  der  Metaphysik  hervorzugehen, 
als  diese  aus  jenem,  wie  Hebbel  ausdrücklich  verlangt  hatte.  ESs 
giebt  nur  eine  Notwendigkeit,  die,  dafs  die  Welt  besteht,  so  hieis 
es,  wie  es  aber  den  Menschen  darin  ergeht»  das  ist  gleichgültig,  sie 
sind  wie  die  Blätter  am  Baume;  der  Baum  soll  leben  und  bestehen, 
die  Blätter  mögen  die  Winde  verwehen;  die  Welt  hat  der  Menschen 
genug,  der  Baum  der  Blätter  (T.  11.  82  o.).  Also:  vivat  genus  pereat 
individuum!  Man  möchte  hierzu  als  Glosse  die  letzten  Worte  an 
den  Band  schreiben,  die  Schopenhauer  notiert  hat:  »  •  •  •  i<^  möchte 
nur  wissen,  wer  etwas  davon  hat''. 

Aber  nach  dem  Tode,  im  geläuterten  Monadenreiche?  Die  toQ- 
kommenen  Wesen  wissen  nichts  von  sich,  nur  von  Gh)tt  (T.  IL  80  il), 
also  nur  von  der  sich  in  sich  selbst  bespiegelnden  Idee.  Dann  frei- 
lich wird  man  es  dem  Menschen  nicht  verübeln  können,  wenn  er 
mit  Voltaibe  sagt:  „Je  ne  sais  pas  ce  que  c'est  que  la  vie  6temeUe^ 
mais  celle-ci  est  une  mauvaise  plaisanterie.^  — 

Was  hier  hervorzuheben  ist,  ist  der  principielle  unterschied 
des  HEBBEL'schen  vom  religiösen  und  kommunistischen  Stand- 
punkte in  Bezug  auf  die  Versöhnung.  Da  er  einen  anlaerwelt- 
liehen  Gott  ablehnt,  sind  die  Schöpfung  und  die  Menschheiti 
die  in  ihrer  Totalität,  als  Gattung,  gleich  der  Idee  selbst  ist,  gott* 
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erfüllt,  seinsollend  und  gut,^  also  kann  von  einem  Freyel  der 
Menschheit  nicht  gesprochen  werden,  womit  der  religiöse  Stand- 
punkt abgelehnt  ist  Die  kommunistische  ^Ausgleichung''  geht 
auf  Wohlbefinden  des  Individuums,  welches  der  HüBBEL'schen 
Versöhnung  der  Gattung  gegenüber  gar  nicht  in  Betracht  kommt, 
und  in  dessen  Wohlbefinden  eher  ein  Frevel,  als  eine  Versöhnung 
zu  erblicken  ist 

4.   Die  tragische  Schuld. 

Über  die  tragische  Schuld  im  Sinne  Hebbel's  können  wir 
jetzt  folgendes  aufstellen: 

Sie  kommt  allererst  durch  eine  symbolisierende  Betrach- 
tungsweise zu  Stande,  welche  in  den  im  Drama  auftretenden  Per- 
sonen den,  je  nach  Stand,  Ansichten  und  Gesinnung,  durch  sie 
repräsentierten  Teil  der  Menschheit  erblickt,  und  femer  wird  sie 
kontrahiert  durch  eine  als  notwendig  anzusehende  Lebensäufserung 
schlechthin,  d.  h.  durch  eine  That,  eine  Unterlassung,  durch  die 
blofse  Existenz.  Demnach  wäre  sie  folgendermafsen  zu  definieren: 
Sie  ist  eine  aus  dem  jeweiligen  Welt- und  Menschenzustand 
notwendig  entspringende  Lebensäufserung  eines  für  seines- 
gleichen stehenden  Individuums,  die  einer  symbolisieren- 
den Betrachtungsweise,  nach  Mafsgabe  des  jeweiligen  Welt- 
und  Menschenzustandes,  die  Menschheit  in  ihrem  unge- 
störten Fortbestehen  zu  gefährden  scheint  und  damit  dem 
Princip  der  Selbsterhaltung  der  Menschheit,  in  der  im 
letzten  Grunde  die  Idee  selbst  erblickt  wird,  zuwiderläuft 

Es  ist  damit  nicht  gesagt,  dafs  der  jeweilige  Welt-  und  Menschen- 
zustand ein  guter  oder  schlechter  zu  sein  braucht,  ebensowenig,  wie 
die  Lebensäufserung.  Durch  das  Setzen  der  Menschheit  als  Ein- 
heit, die  gefährdet  wird,  und  dadurch,  dafs  das  Wohl  und  Wehe 
des  Einzelnen  belanglos  ist,  erklärt  es  sich,  dafs  es  bedeutende 
Gradunterschiede  der  tragischen  Schuld  nicht  giebt,  und  dafs  das 
Vernichten  der  ganzen  Menschheit  durch  Vergiften  der  Atmosphäre, 
was  eine  Gefährdung  ausschliefst,  keine  Sünde  ist;  die  Selbstkorrektur 
kann  dann  nicht  mehr  erfolgen,  sie  ist  immanentes  Moralprincip 
und  fällt  mit  ihrem  Träger,  der  Menschheit,  weg. 

^  Dafs  die  Welt  als  Grottes  Sündenfall  bezeichnet  wurde,  kann  natürlich 
nicht  entgegengehalten  werden,  da  GU>tt  durch  die  Schöpfung  von  sich  selbst 
abfiel,  also  immer  noch  Gott  blieb,  was  alles  mit  dem  abstrakt  monistischen 
Standpunkte  zusammenhängt. 
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Störung  und  Korrektur  sind  ein  Lebensprocefs  der 
Menschheit;  beide  sind  Atemzüge  derselben,  und  die  sittlichen 
Ideen  werden  von  Hebbel  treffend  als  ,,eine  Art  Diätetik  des 
Universums'^  (T.  11.  61  u.)  bezeichnet  Er  hätte  sagen  sollen  ,,der 
Menschheit^'  oder  der  „Idee*S  weil  durch  sie  die  Idee  zur  Elinheit 
und  die  Menschheit,  die  tragisch  mit  der  Idee  identificiert  wird,  zu 
fest  in  sich  gegründetem  Bestände  gelangt  Doch  ist  „Uniyersom'' 
nicht  falsch,  wenn  man  den  grofsen  Naturzusammenhang  im  Auge 
hat,  dessen  immanentes  Gewissen  Gott  ist 

Eliiies  aber  sieht  man  deutlich;  die  oberste  Instanz  für  das 
JSchuldig^,  das  einer  That  zugesprochen  wird,  ist  der  Dichter 
selbst  Freilich  hat  Hebbel  gut  ftir  ihn  gesorgt:  er  ist  „Bewofst* 
sein  der  Welt". 

5.  Die  fDr  HEBsa  charakteristische  Inkongruenz  von  Synbol  iiad 

zu  Symboiisierendem. 

a)  Beispiel  der  „Maria  Magdalene^ 

Hebbel  sagt,  ein  echtes  Drama  habe,  wie  gro&e  Gebäude,  eben- 
soviele  Gänge  und  Zimmer  über,  als  unter  der  Erde,  und  gewöhnliche 
Menschen  kennen  nur  jene,  der  Baumeister  auch  diese  fT.  IL  116  m.). 
Ich  hoffe,  einige  dieser  Gänge  und  Zimmer  unter  der  Elrde  aufgezeigt 
zu  haben..  Diejenigen,  die  über  der  Erde  liegen,  also  die  Anekdote, 
die  die  „wahre  Handlung'*,  welche  vielfach  gar  nicht  geahnt  wird 
(W.  X.  56  0.),  in  sich  trägt,  interessiert  uns  hier  nur  insofern,  als 
eine  ganz  specifische  Wirkung  von  ihr  ausgeht 

Auf  dem  Wege  der  Überlegung  kommen  wir  allerdings  schliels- 
lich  zur  Einsicht  und  Versöhnung,  lälst  man  aber  das  Trauerspiel 
unmittelbar  auf  sich  wirken,  liest  oder  sieht  man  „Maria  Magdalene^, 
ist  man  also  Torwiegend  mit  dem  Gefühl  beteiligt»  so  konumt  die 
symbolisierende  Betrachtungsweise  nicht  gegen  das  schneidende  Weh 
auf,  von  dem  man  erfaüst  wird,  da  überwiegt  die  ,4cümmerliche  Thefl* 
nähme  am  Einzelgeschick''  (W.  X.  63  m.),  man  empfindet  keine  Ver- 
söhnung, sondern  hat  einen  äufserst  peinlichen  Eindrack,  dessen 
niederdrückende,  beklemmende  Seite  allein  eine  gewisse  ElmpOning 
einerseits  und  eine  Rührung  und  Wehmut^  anderseits  nicht  auf- 
kommen läfst;  das  G^mze  wirkt,  wie  eine  gewaltsame  und  mistoen- 
hafte  Quälerei    Rötscheb  weist  auf  den  erhebendem  Eindmck  des 


>  Vgl.  hiena  „Späne  aus  Mar.  Magdal.''  Klara:  0  die  Welt «.  s.  w.  (T.  IL 
108  o.  m.) 
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Hamlet  und  Lear  hin  (Jahrbücher  IL  153  u.,  154  o.).  Äofseres  Ge- 
schehen und  innerer  Vorgang  decken  sich  hier  f&r  das  Gefbhl  nicht, 
die  Inkongruenz  der  Idee  des  Dichters  und  des  sie  verkörpernden 
Materials  tritt  scharf  herror,  was  sich  in  einer  Versöhnungslosigkeit 
äuisert^  die  nicht  hinweg  zu  disputieren  ist,  wenn  auch  der  Dichter 
meint,  nur  eine  triviale  Auffassung  könne  sie  erblicken  (Br.  11. 306  m.). 
Hebbel  sagt  einmal,  der  Untergang  des  Don  Carlos  sei  entsetzlich 
und  wahnsinnig  (T.  IL  58  m.);  wir  müfsten  demnach  von  dieser 
Tragödie  einen  schaudererregenden  Eindruck  empfangen,  aber  „Maria 
Magdalene'^  wirkt  bei  weitem  versöhnungsloser.  Schon  wenn  der 
Vorhang  nach  dem  ersten  Akt  fällt^  empfindet  man  das;  ^^was  soll 
nun  noch  kommen,''  so  fragt  man  sich.  Ich  will  indessen  zugeben, 
dats  man  sich  auf  dieses  Stück,  wie  überhaupt  auf  HESBEL'sche 
Tragödien,  wenn  ich  so  sagen  darf,  trainieren  kann,  man  kann  spe- 
ciell  an  „Maria  Magdalene^'  Betrachtungen  knüpfen,  wie  wir  sie 
hier  angestellt  haben,  man  kann  sich  in  den  Gedanken  der  Selbst- 
korrektur hineinleben,  und  der  Eindruck  wird  ganz  gewifs  ein 
anderer  sein;  ob  er  aber  ein  befreiender  werden  wird,  das  ist 
sehr  die  Frage,  ob  eine  tiefe  Befriedigung  über  uns  kommen 
wird,  das  wage  ich  nicht  zu  behaupten.  Und  Hebbel  verlangt  von 
der  Tragödie  beides.  Aber  ein  solches  sich  SUneinleben  in  ein 
ganzes  philosophisches  System  würde  ftlr  den  Zuschauer  eine  Vor- 
bereitung bedeuten,  die  der  Dichter  einmal  von  keinem  Menschen 
billigerweise  verlangen  kann,  und  die  anderseits  ein  unbefangenes 
Aufnehmen  des  Kunstwerkes  ausschliefst  Bambebg,  der  mit  Hebbel 
in  den  gleichen  Ideen  lebte,  kann  allerdings  sagen,  dafs  wir  in  der 
„Maria  Magdalene''  eine  „absolute  Kongruenz  von  Idee  und  Bild''  zu 
be wundem  haben  (Jahrbücher  I.  149  o.  m.).  Von  einer  solchen  ist 
in  der  That  zu  reden,  aber  sie  ist  für  den  Leser  oder  Zuschauer 
nur  dann  vorhanden,  wenn  er  sich  an  der  Idee  des  Pantragismus 
und  am  Gedanken  der  Selbstkorrektur  gewissermafsen  hypnotisiert 
hat,  und  zwar  dermafsen,  dafs  er  durch  nichts  aus  seinem  Zustand 
herausgeworfen  wird.  Dafs  die  Mühe  eines  derartigen  Versuches 
durch  den  Genufs  belohnt  werden  würde,  soll  durchaus  nicht  ge- 
läagnet  werden,  ich  bin  fest  überzeugt,  dafs  der  Eindruck  der  Tra- 
gödie unter  der  vollständig  erfüllten,  gedachten  Voraussetzung  ein 
ganz  gewaltiger  und  höcht  bedeutender  sein  würde.  Indessen  können 
wir  mit  derartig  qualificierten  Bedingungen  hier  nicht  rechnen.  In 
Leben  und  Geschichte,  sofern  sie  sich  tragisch  betrachten  lassen, 
wird   das  Schicksal   ein  Deficit  mangelnder  Kongruenz  durch  Not- 
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wendigkeit  und  ünabwendbarkeit  decken,  aber  in  der  Tragödie,  in 
der  der  Dichter  selbst  das  Schicksal  ist,  wird  es  ihm  unweigerlich 
auf  die  Bechnung  gesetzt,  wenn  es  ihm  nicht  gelingt,  die  rohe, 
äoTsere  Notwendigkeit  in  die  innere  aufzulösen  und  im  sterblichen 
Menschen  den  unsterblichen  Geist  zum  Sprechen  zu  bringen.  80 
sagt  Hebbel  selbst,  die  Kunst  habe  „scharfe  und  ganze  Umriaae^ 
zu  bringen,  wenn  sie  ihre  Wirkung  nicht  verfehlen  wolle,  w&hrend 
die  Natur  sich  mit  halben  begnügen  könne,  da  es  fbr  sie  keine  Bolle 
spiele,  ob  und  wie  sie  verstanden  werde,  und  da  sie  ihre  Beglaa- 
bigung  nicht  erst  zu  erringen  brauche  (W.  X.  17  0.).^  Zum  Teil 
erklärt  sich  eine  mangelnde  Kongruenz  auch  aus  der  pathologischen 
Nähe,  in  der  gerade  Hebbel  zu  seinem  G^enstande  steht'  Dab 
er  in  der  „Maria  Magdalene''  eine  Kongruenz  erreicht  zu  haben 
glaubte,  ist  eigentlich  selbstverständlich.  Dieses  Stück,  so  schreibt 
er  aus  Paris,  sei  der  Form  nach  das  beste,  was  er  bis  jetzt  ge- 
schrieben habe,  äufsere  und  innere  Motive  seien  bis  zur  völligen 
Unzertrennlichkeit  ineinander  verflochten  und  das  sei  die 
höchste  Aufgabe  des  Dramas  (Br.  I.  233  m.).  DaCs  er  ftlr  sich 
allein  eine  Berechtigung  hatte,  von  einer  erreichten  Kongmenz  sa 
sprechen,  das  mufs  ihm  unbedingt  zugestanden  werden,  anch  fbr 
Bambebo  war  dieselbe  vorhanden,  andere  hingegen  werden  sie  kaum 
voll  empfinden,  wenn  sie  auch  sehr  wohl  konstruierbar  ist 

b)  Aufserung  Volkelt's  über  die  Inkongruenz  und  Eigen- 
art derselben. 

Mit  Recht  dehnt  Volkslt  in  seiner  Ästhetik  des  Tragischen 
den  Vorwurf  der  Inkongruenz  auf  sämmüiche  Dramen  des  Dichters 
aus:  „Läfst  man  sich  von  Hebbel  sagen,  welch  grübelnden  'nef- 
sinn  er  in  seinen  Dramen  darstellen  wollte,  so  ist  man  erstaunt 
über  die  weite  Kluft  zwischen  diesen  Absichten,  die  er  verwirklicht 
zu  haben  glaubte,  und  dem  thatsächlichen  Erdrück,  den  seine 
Stücke  auf  den  unbefangenen  Leser  hervorbringen^  (Volkslt,  Ästh. 


*  Im  Tagebuch  sagt  er,  „da(B,  wenn  das  Leben  jegliche  seiner  Enehd- 
Bcheinangen  unmittelbar  durch  sich  selbst  beglaubigt,  die  Kunst  einer  Bftig- 
Schaft  bedarf,  dafe  sie  nur  aus  der  Ordnung  der  Mentchenseele  und 
des  Weltalls  und  der  Kongruenz  zwischen  beiden  schöpfsn  kann'* 
(T.  I.  76  u.).    Vgl.  Br.  N.  I.  254  m.  (Weltgeschichte.) 

'  Er  hat  das  empfunden,  wenn  er  die  mit  der  Unabhlngigkeit  vom  dar- 
stellenden Subjekt  wachsende  Bedeutung  der  Darstellung  hervoihebt  CT.  IL 
1 14  u.).    Ebenso  W.  X.  48  u. 
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d.  Tr.  170  m.).  Ich  weifs  indessen  nicht,  ob  es  richtig  ist,  das,  was 
Hebbel  darstellen  wollte,  nämlich  das  sich  aus  sich  selbst  ver- 
schiebende nnd  sich  wieder  herstellende  sittliche  Gleichgewicht  der 
Welt,  als  „grübelnden  Tiefsinn'' ^  zu  bezeichnen.  Volkelt  fügt 
hinzu,  daCs  alle  Reflexionen  des  Dichters,  die,  in  seiner  Dichtung 
zur  Anschauung  zu  bringen,  ihm  nicht  gelang,  für  das  geforderte 
Eingehen  auf  seinen  sittlichen  Anschauungskreis  völlig 
abseits  liegen  bleiben  (ibidem  m.)  Er  sagt  femer,  dafs  man  Hebbel 
Wucht  des  dichterischen  Schaffens  nicht  absprechen  könne,  dafs 
jedes  Wort  eine  herausgehobene  Bedeutung  haben  solle,  dafs  man 
aber  dennoch  das  Herrschen  der  grofsen  Schicksalsmächte  auf- 
fallend wenig  herausfühle,  dafs  die  Kraft  des  Schaffens  zum 
Teil  in  betont  subjektiver  Form  zurückbleibe  (ibidem  111  u.).^ 
Dem  ist  ganz  entschieden  beizustimmen.  Man  mufs  bei  Hebbel 
immer  über  das  dargestellte  Individaum  weg-  oder  durch  dieses  hin- 
darchsehen.  Dieses  Verfahren  hat,  wie  Hebbel  lobend  hervorhebt, 
Shakespeare  durch  seine  DarsteUungskunst  sehr  erleichtert,  „weil  in 
diesem  Dichter  die  beleidigende  subjective  Willkür  so  ganz  wegfällt, 
dafs  uns  sein  Individuum  völlig  verschwindet  u.s.  w."  (T.  IL  179  u.).* 
Ein  Ausspruch  Laübe's  sei  noch  angeführt;  er  sagte  zu  Hebbel: 
„Wenn  Sie  bei  der  Wahl  Ihrer  Stoffe  nicht  immer  erst  zwei  Drittel 
Ihrer  Kräfte  aufbieten  müfsten,  um  dem  Publikum  den  Gegenstand 
appetitlich  zu  machen,  so  würden  Sie  mich,  Gutzkow  und  uns  Alle 
80  darnieder  werfen,  dafs  wir  nie  wieder  aufstehen  könnten^'  (T.  11. 
544  0.).  Hebbel  giebt  zu,  „etwas  Wahres*'  in  diesem  Ausspruch 
gefunden  zu  haben.  Zum  „appetitlich  Machen  des  Gegenstandes'' 
gehört  auch  das  übertragen  und  Übersetzen  der  eigenen  Idee  in 
einen  äufsern  Vorgang,  das  Gestalten  des  Symbols,  das  Verleib- 
lichen  alles  (3^istigen.  Ideen  und  Gedanken  allein  machen  den  voll- 
endeten Dichter  noch  nicht,  er  mufis  auch  die  Fähigkeit  besitzen, 
sie  auszusprechen,  und  zwar  so,  daüs  sie  verstanden  werden,  was 
noch  lange  nicht  besagt,  dafs  er  sie  popularisieren  soll. 

^  Wir  haben  allerdings,  um  das  Gewollte  zu  erkennen,  mit  einem  grübeln- 
den Tiefsinn  Torzugeben. 

'  Daher  auch  der  Vorwurf  der  Darstellung  des  Pathologischen. 

'  Dies  ist  auTiserordentlich  gut  gesagt:  sobald  wir  in  den  Kreis  pantra- 
gischer Betrachtung  eintreten,  bekommen  die  Dinge  ein  anderes  GMicht,  eine 
andere  Sprache  wird  hier  geredet,  alles  Individuelle  tritt  zurück  und  hat  nur 
noch  Bedeutung  als  „ein  an  dem  Ewigen  und  Einen  hervortretendes  und  von 
diesem  unzertrennliches  Farbenspiel'*,  als  notwendige  Äuüserung  der  sittlichen 
Substanz. 
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Hbbbel  ist  ein  Mann  mit  einer  schweren  Zunge;  der  Emdmck 
ist  ein  höchst  bedauerlicher ,  wenn  man  sieht,  wie  er  sich  rutk» 
plagt,  sich  verständlich  zu  machen.  Es  gilt  dies  auch  von  soim 
theoretischen  Schriften.  Wenn  man  sein  System  in  seiner  GFesammt» 
heit  erfaist  hat  und  überblickt,  so  wird  man  zugeben  müssen,  dbb 
es  durchaus  nicht  übermälsig  kompliciert  und  unaussprechlich  schwierig 
ist  Liest  man  aber  dann  seine  Abhandlungen,  so  ist  man  erstannt; 
zu  sehen,  welche  Schwierigkeiten  ihm  die  Wiedergabe  seiner  eigenen 
Gredanken  macht,  in  denen  er  noch  dazu  unausgesetzt  lebte.  Eb 
liegt  etwas  Gequältes  in  den  stammelnden  Bemühungen  seiner  in- 
trikaten  Perioden,  sie  gleichen  der  von  ihm  tragisch  dargesteUten 
schrecklichen  Gebundenheit  des  Lebens  in  die  Einseitigkeit^  die  sich 
hier  als  Gebundenheit  in  eine  zähe  und  schwerfällige  Dialektik 
äuisert  Dazu  kommt  die  Unfähigkeit  oder  der  Widerwille,  über- 
nommene BegrifiPe,  die  rastlos  durcheinander  gejagt  werden,  zu  er- 
klären. Es  ist  zu  verstehen,  wenn  er  sagt,  eine  Abhandlung  koste 
ihn  mehr,  als  eine  Tragödie. 

Das  Charakteristische  für  den  Dichter  Hebbel  ist,  dafs  er  seine 
zu  verleiblichende  Idee  aufs  innigste  erfafst,  aber  in  der  dnzeh 
sie  gebotenen,  symbolisierenden  Betrachtungsweise  einseitig 
verharrt,  er  bleibt  zu  sehr  Dichter  in  seinem  Sinne  und  Tergilst 
darüber  den  Zuschauer,  er  steht  als  gestaltender  Dichter  nicht  über 
seiner  Idee,  sondern  mitten  in  ihr,  und  alle  Gestalten,  die  er  er- 
erfafst,  zieht  er  zu  sich  hinauf  in  sein  Monadenreich;  er  ist  anch 
hierin  der  Antipode  Shakespeabb's,  der  aus  seinem  Hinunel  herab- 
steigt, mit  seinen  Götterhänden  in  das  Leben  greift  und  alles^ 
was  er  berührt,  vergoldet,  anstatt  es  mit  metaphysischen  E^en  n 
überspinnen. 

Dafs  mit  dem  hier  Gesagten  der  „Maria  Magdalene^  nichts  tob 
ihrem  hohen  Wert  abgesprochen  sein  soll  und  kann,  ist  selbstrer- 
ständlich;  ich  glaube  vielmehr,  dafs  sich  nach  den  aufgestellten 
Gesichtspunkten  ihre  Vorzüge  besser  würdigen  lassen  werden.  Sie 
ist,  wie  auch  Babtels  hervorhebt,  durchaus  „grofse  Tragödie*, 
sie  ragt  gewaltig  in  unsere  Zeit  hinein  und  entbehrt  nicht  jenes 
mächtigen  Zuges,  der  dichterischen  Schöpfungen  eine  über  vorüber- 
gehende Strömungen  hinausreichende  Dauer  sichert  Was  meine 
persönliche  Ansicht  betrifft,  so  würde  ich  sie  mit  der  ,^nditfaF 
an  die  Spitze  aller  Produktionen  des  Dichters  stellen,  obschon  ich 
weifs,  dafs  ich  mich  dadurch  in  einen  Widerspruch  zu  HurhWi  selbst 
setzen  würde.    Vgl  Br.  EL  41  o. 
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Die  Forderung^  dafs  die  Idee  im  ersten  Akt  eines  Dramas  als 
zackendes  Licht  erscheinen  müsse,  im  zweiten  als  Stern,  der  mit 
Nebeln  kämpft,  im  dritten  als  dämmernder  Mond,  im  vierten  als 
strahlende  Sonne,  die  keiner  mehr  wegläugnen  kann,  und  im  fünften 
als  verzehrender  und  zerstörender  Komet  (T.  U.  37  n.,  38  o.)>  diese 
Forderung  hat  er,  das  mufs  zugestanden  werden,  treulich  erfüllt,  für 
jeden,  der  diese  Idee  erkannt  hat.^ 

c)  Hinweisung  auf  die  „Julia''. 

Dafs  Hebbel's  Figuren  vielfach  zu  sittlichen  Symbolen  aus- 
arten, zeigt  sich  besonders  deutlich  in  der  „Julian  Yolkelt  weist 
hierauf  hin  und  sagt,  dafs  der  tragische  Eindruck  mit  dem  Glauben 
an  die  Lebensfähigkeit  der  Personen  schwindet,  dafs  diese  den  Ein- 
druck des  Ausgeklügelten  und  Herausgequälten  erwecken,  und  dafs 
man  hinter  ihnen  den  auf  Seltsames  und  Verschrobenes  ausgehenden 
Dichter  spürt  (Yolkelt,  Ästh.  d.  Trag.  353  m.).  Wir  haben  hier, 
besonders  in  der  grofsen  Schluisscene  des  letzten  Aktes,  keine  Hand- 
lung lebendiger  Menschen  mehr,  sondern  nur  noch  eine  Art  Schach- 
spiel mit  HEBBEL'schen  sittlichen  Symbolen.  Wer  wird  an  alle  diese 
Figuren,  die  Dienerschaft  etwa  ausgenommen,  glauben?  An  den 
Vater,  der  Possen  reifst,  als  er  hört,  seine  Tochter,  die  er  soeben 
vor  den  Augen  der  Welt  sich  anschickt,  zu  begraben,  sitze  unten 
im  Wagen?  Oder  an  den  Grafen  Bertram,  der  an  sich  selbst  das 
Urteil  vollziehen  wird,*  weil  er  die  sittliche  Idee  dadurch  beleidigt 


*  Im  allgemeinen  Teil  über  die  Tragödie,  im  ersten  Abschnitt  über  die 
Symbolik  derselben,  habe  ich  anf  die  Idee  der  Judith  bereits  hingewiesen 
(T.  I.  207  m.  u).  Vgl.  dazu  T.  I.  206,  T.  U.  418  u.  und  die  Vorrede  zu  diesem 
Trauerspiel  (W.  I.  235/6).  Die  Idee  der  Genoveva  ist  „die  christliche  der 
Sühnung  und  Genugthuung  durch  Heilige"  (T.  I.  248  m.).  Das  Menschliche, 
fügt  er  hinzu,  hat  sich  in  den  Charakter  gerettet  Vgl.  dazu  die  Vorrede  (W.  I. 
286/7)  und  T.  I.  282  u.  (Golo),  249  o.  (Genoveva),  298  u.  Zur  Julia  (Br.  N.  I. 
257  o.  m.,  407  u.,  408  o.)  und  zum  Trauerspiel  in  Sicilien  (Br.  N.  I.  205  u.), 
auf  das  ich  noch  näher  eingehen  werde,  vgl.  T.  II.  227/8.  Zu  Gregorio  in 
letzterem  T.  11.  419  m.  und  W.  XII.  168  u.  das  in  Anknüpfung  an  ein  Konzert 
der  Patti  Gresagte. 

Die  in  Agnes  Bemauer  dargestellte  Idee,  dafs  die  Schönheit  als  solche 
bereits  tragisch  wirken  könne,  habe  ich  schon  in  Anknüpfung  an  Klara  er- 
wähnt    Vgl.  T.  II.  855  o.,  858  u. 

Im  Übrigen  sei  auf  die  in  der  Ausgabe  der  Werke  Hsbbbl's  mitgeteilten 
Vorworte  und  Anmerkungen  zu  den  betreffenden  Dramen  oder  Fragmenten 
verwiesen. 

'  „Eine  erlaubte  Art  des  Selbstmords.    Ein  Mensch  voUsieht  wegen  Be- 
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zu  haben  glaubt,  dafs  er  die  Welt  um  einen  Menschen  betrog,  d.  L 
sich  selbst  körperlich  zu  Grunde  richtete?  Oder  gar  an  den  fi&aber- 
hauptmann  aus  den  Abruzzen,  der  sich  plötzlich  entschliefst«  ein 
Büiserleben  voll  Not  und  Entbehrung  zu  führen,  weil  er  einsieht, 
dafs  er  den  Edelmut  des  Grafen  verkannt  hat? 

Vom  Standpunkte  der  ethischen  Idee  aus  ist  freilich  alles  moti- 
yiert  und  folgerichtig  komponiert  Wer  aber  wird  mit  diesen  Per- 
sonen, besonders  in  der  höchst  gezwungen  wirkenden  Schlufsscene, 
f&hlen?  Diese  mit  grofsem  Geschick  herausgeklügelten  SitoationsTer- 
schiebungen  werden  kaum  jemanden  wahrhaft  erschüttern  und  packen, 
die  Gestalten  sind  hier  ausschliefslich  Symbole,  betrachtet  man  sie 
nur  einigermalsen  individuell,  so  wirkt  das  Ganze  geradezu  barok, 
und,  symbolisch  betrachtet,  lassen  sie  kalt,  wenn  nicht  gleichgültig. 
Wir  sollen  aber  mit  fortgerissen  und  ergriffen  werden,  wie  TTnitnigT. 
selbst  zugiebt,  wenn  er  auch  das  einseitige  Aufgehen  in  der  ^^^üinmer- 
lichen  Theilnahme  am  Einzelgeschick''  verwirft.  Wir  sollen  empfinden 
und  zugleich  erkennen.  Verhält  man  sich,  da  man  im  Empfinden 
gestört  wird,  erkennend,  so  wirkt  das  Stück,  besonders  gegen  das 
Ende  hin,  wie  eine  Gharade.  Es  ist  klar,  dafs  hier  von  einer  Kon- 
gruenz gar  keine  Rede  sein  kann. 

d)  Innerer  Grund  der  Inkongruenz. 

Bamberg  selbst  giebt  zu,  dafs  in  der  „Maria  Magdalene*'  die 
Symbolik  nicht  sogleich  in  der  äulseren  Handlung  sinnlich  erscheine 
(Jahrbücher  I.  137  m.),  und  Hebbel  sagt,  eine  Kongruenz  sei  nur 
selten  und  von  den  gröfsten  Dichtem  erreicht  worden  (W.  X.  16  m). 
Es  habe,  so  führt  er  aus,  dieses  Gebrechen  nicht  im  Dichter,  son- 
dern in  der  Kunst  selbst  seinen  Grund  (W.  X.  16  o.):  das  Leben 
zeigt  die  ewige  Disharmonie  zwischen  Idee  und  Erscheinung,  welche 
die  Kunst  durch  sich  selbst  aufzulösen  hat;  der  Faden,  an  dem  es 
die  Erscheinungen  abspinnt,  zieht  sich  ins  unendliche,  die  Kunst 
aber  mufs  abschliefsen,  sie  mufs  ihn  zum  Kreis  zusammenftlgen. 
Dieses  habe  Goethe  im  Auge  gehabt^  als  er  sagte,  alle  Formen  der 
Kunst  hätten  etwas  Unwahres  an  sich  (W.  X.  16  o.).    Man  wird  dem, 

leidiguDg  der  sittlichen  Idee  ganz  iu  der  Stille  an  sich  selbst  das  Todetortheil^ 
(T.  II.  3  u.) 

Diu  Zeichnung  vornehmer  oder  eleganter  Menschen  gelingt  ftbrigeat 
Hebbel  gar  nicht;  man  vergleiche  zum  Grafen  Bertram  die  eiste  Seane  des 
Fragments  „Die  Schauspielerin''  0^"*  VI.  289  ff.}. 
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abgesehen  davon,  daCs  es  sich  ans  unseren  bisherigen  Betrachtungen 
ergiebt,  beistimmen  müssen.^ 

e)  Überleitung  zum  speciellen  TeiL 

Hebbel  hatte  die  Kunst  eine  zusammengeprefste  Natur  und  die 
Natur  eine  auseinandergelaufene  Kunst  genannt  (T.  U.  144  o.).  In 
seltenen  Fällen,  vorwiegend  in  grofsen  Krisen  (W.  XL  87  m.),  rinnt 
auch  die  Greschichte  zum  Kunstwerk  zusammen,  wie  er  am  Bei- 
spiele des  Herodes  (W.  X.  109  ff.  Br.  N.  L  237  u.,  238  o.)  und  des 
Struensee  (W.  X.  119  ff.)  zeigt  Indessen  ist  dieser  KrystaUisations- 
procefs  nur  ein  partieller,  benachbarte  Lebensgebiete  bleiben  unbe- 
teiligt, und  anderseits  liegen  die  Elemente  eines  solchen,  als  tragisch 
anzusehenden  Vorganges  verstreut  auseinander,  durch  Jahre,  durch 
Jahrzehnte  getrennt,  von  vielen  Menschen  getragen,  in  weitver- 
zweigten, viel  verhäkelten  menschlichen  Verhältnissen  hängend  und 
durch  sie  verundeutlicht,  verwischt,  ja  verschoben  und  in  ihrer  Ent- 
wickelung  verhindert,  von  andern,  sie  kreuzenden,  gestört  —  der 
im  Kunstkrystall  zusammengeschlossene  Gehalt  ist,  verflüssigt  oder 
verflüchtigt,  weit  verteilt  In  Br.  N.  I.  254  m.  bezeichnet  EEbbbel, 
gelegentlich  einer  nicht  hierher  gehörigen  Betrachtung,  die  Welt- 
geschichte als  eine  Tragödie,  deren  Lösung  nicht  in  unsem  Gesichts- 
kreis fällt    (Ähnlich  W.  XU.  7  u.    Vgl  T.  IL  518  m.) 

Die  künstlerische  Phantasie  gleicht  einer  Sammellinse,  aber 
einer  solchen  von  besonderer  Beschaffenheit,  die  nur  gewisse  Strahlen 
durchläist,  nur  von  ganz  bestimmten  Dingen  und  Vorgängen,  die 
über  eine  weite  Fläche  verstreut  sind,  ein  zusammengedrängtes  Bild 
giebt  Der  Dichter  hat  einen  Vorgang  so  zu  koncentrieren,  zu 
läutern,  herzurichten  und  herauszupräparieren,  dafs  wir  genötigt 
werden,  ihn  symboüsch  zu  betrachten,  dafs  wir  in  einem  Einzel- 
geschick  ein  auf  die  treffendste  Form  gebrachtes  allgemeines  und 
in  den  Personen  die  Menschheit  und  ihre  Idee  erblicken.  (Das 
Schicksal  war  die  Idee  der  Welt  genannt  worden,  d.  h.  das  Schick- 
sal, zur  Einheit  in  sich,  und  damit  der  Idee,  gebracht  zu  werden.) 
Es  läuft,  wie  man  sieht,   alles  darauf  hinaus,   eine  symbolisierende 


^  Wir  haben  hierbei  zu  berücksichtigen,  dafs  das  Ideal  der  absoluten 
Philosophie  in  der  Kunst  nicht  das  klassische,  sondern  das  romantische,  oder, 
wie  Hegel  es  ausdrückt ,  die  Prftponderanz  der  Idee  vor  der  Erscheinung 
war  (HsosL,  Werke  X.  1,  lOS),  dafs  also  ein  überwiegendes  Betonen  der  Idee 
weniger  als  Inkongruenz  empfunden  wurde,  als  dies  heute  der  Fall  ist 

SOUBUmBT.  10 
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Betrachtungsweise  der  Dinge  herbeizuführen.  DaTs  dies  erreicht 
werde,  daf&r  ist  der  Dichter  verantwortlich;  der  unbewufoten  Dar- 
stellung im  Leben  kann  es  gleichgültig  sein,  ,,ob  und  wie  sie  yer- 
standen  wird",  sie  braucht  sich  ihre  Beglaubigung  nicht  erst  zu  er- 
ringen  (W.  X.  17  o.),  von  der  bewufsten  Darstellung  in  der  Kunst 
hingegen  wird  dies  verlangt  Da  es  sich  um  eine  Gestaltung  des 
Lebensprocesses  an  sich  handelt,  ist  es  selbstverständlich  gleicli- 
gfiltig,  „ob  eine  in  sich  bedeutende,  d  h.  symbolische  Handlung 
sich  in  einer  niederen  oder  einer  gesellschaftlich  höheren  Sph&re 
ereignet'S  ^^^  ^^^  Zeiger  der  ühr  aus  Gold  oder  aus  Messing  istf' 
(W.  X.  63  0.). 

Es  leuchtet  ein,  dafs  der  Dichter  bei  seiner  zusammengedrftngteD 
und  gesteigerten  Darstellung,  in  der  das  restlose  Ansehen  aller  in 
IVage  kommenden  Lebenselemente  als  Ideal  anzustreben  ist»  dais  er, 
um  seinen  Zweck  zu  erreichen,  sich  £Etst  durchweg  im  Gebiete  dei 
Aufsergewöhnlichen  bewegen,  das  Mafs  des  Wirklichen  viel- 
fach überschreiten  und  die  Grenze  des  Möglichen  zuweilen  streifen 
wird.  Er  wird  den  Hauptcharakteren  „ein  das  Maafs  des  Wirklichen 
bei  weitem  überschreitendes  Welt-  und  Selbstbewuistsein^  (W.  X. 
16  m.)  verleihen  müssen,  was  den  nicht  stören  kann,  der  in  den 
Personen  nicht  einzelne  Individuen  erblickt,  sondern  Vertreter, 
Spitzen  der  Menschheit  und  Produkte  einer  Zeit,  die  die  Elemente 
und  Resultate  einer  langen  und  bestimmten  Entwickelung  verkörpern. 
Ich  habe  nicht  ohne  Verwunderung  bei  Hebbel  die  Bemerkung  ver- 
mifst,  dafs  der  Kothurn  und  die  Maske  der  griechischen  Schau- 
spieler als  eine  Unterstützung  des  Zuschauers  zu  betrachten  sind, 
da  er  durch  diesen  ganzen  Apparat  von  vornherein  darauf  aufmerk- 
sam gemacht  werden  muTste,  dafs  es  sich  hier  nicht  um  gewöhn- 
liche Menschen  und  Einzelgeschicke  handelte.  Auch  mag  die  un- 
gewöhnliche Sprache  in  Versen  mit  zum  zu  Stande  Kommen  der 
symbolisierenden  Betrachtungsweise  beitragen.  Begünstigt  hingegen 
wird  ein  Aufgehen  in  der  individuellen  Betrachtungsweise  durch  die 
grofse  NatürUchkeit  unserer  modernen  Darstellungsweise  in  Kostüm, 
Scenerie  und  Sprache;  man  glaubt  oft,  Leute  auf  der  Bühne  su 
sehen,  die  eben  von  der  Strafse  hereingekommen  sind,  und  denen 
man  begegnen  kann,  sobald  man  das  Theater  verl&Gst  Doch  das 
sind  nur  Äufserlichkeiten. 
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B.  Specielles  und  Technisches. 
I.  Wie  kann  die  Kongruenz  erreicht  werden? 

Es  fragt  sich,  welche  Mittel  der  Dichter  anzuwenden,  wie  er 
es  einzurichten  hat,  damit  eine  Kongruenz  von  Idee  und  Bild  er- 
reicht werde.  Eine  Handlung  soll  einmal  als  durchaus  wahrschein- 
liches Resultat  eines  individuellen  Charakters  und  einer  Situation 
erscheinen,  also  individuell  glaubhaft  sein,  und  es  muis  ander- 
seits eingesehen  werden,  dafs  sie  als  Äufserung  eines  Teils  der 
Menschheit,  nach  Mafsgabe  des  zu  vergegenwärtigenden  Welt- 
und  Menschenzustandes,  notwendig  und  unausbleiblich  war. 
Die  That,  Unterlassung  oder  Äufserung,  die  eine  Person  als  Teil  der 
Menschheit  notwendig  thun  mufste,  darf  die  Wahrscheinlichkeit  der 
individuellen  Äufserung,  mit  der  sie  zusammenfällt,  nicht  erschüttern, 
und  der  glaubhafte,  individuelle  Entschlufs,  gerade  so  und  nicht  anders 
zu  handeln,  mufs  derart  sein,  dafs  er,  auch  symbolisch  betrachtet^  als 
notwendig  und  unausbleiblich  erscheint  Dementsprechend  sagt  Hebbel, 
es  seien  in  einer  zwei  Personen  zugleich  auf  der  Bühne  (T.  IL 
61  m.),  und  spricht  von  unzertrennlich  ineinander  zu  verflechtenden 
äufsern  und  innem  Motiven  (Br.  I.  233  m.).  Eine  That  mufs  frei  und 
notwendig  zugleich  sein.  Frei  ist  hier  nicht  im  strengen  Sinne  zu 
verstehen,  sondern  so,  dafs  die  That  lediglich  aus  dem  Individuum 
erfolgt,  dafs  sie  also  den  Anschein  persönlicher  Freiheit  trägt,  den 
jede  That  besitzt;  notwendig  ist  sie  im  symbolischen  Sinne.  Da- 
durch aber,  dafs  sie  als  symbolisch  notwendige  That  wieder  eine 
andere  notwendig  hervorruft,  und  so  fort,  dadurch  erscheint  der 
Mensch  als  Qlied  des  Ganzen,  diesem  untergeordnet  und  dienst- 
bar, und  die  Menschheit  als  Trägerin  der  sittlichen  Be- 
wegung des  Ganzen,  der  sittlichen  Weltordnung,  des  immanenten 
Moralprincips,  und  erst  dadurch  werden  die  Personen  in  den  tra- 
gischen Ejreis  erhoben. 

a)  Schwierigkeit,  bestimmte  Regeln  aufzustellen. 

Der  Frage  gegenüber,  welche  Mittel  der  Dichter  anzuwenden 
hat,  um  den  gestellten  Anforderungen  zu  genügen,  wird  zu  bedenken 
sein,  dafs,  praktische  Regein  darüber  aufstellen,  soviel  heilst,  als 
eine  Art  Recept  zur  Abfassung  von  Tragödien  geben,  und  dafs  femer 
der  Procefs  der  künstlerischen  Zeugung  von  Hebbel  als  ein  un- 
willkürlicher bezeichnet  wird,   denn  die  erste  Eonception  eines 

10* 
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Dramas  liegt  „tief  unter  dem  Bewufstsein'^,  der  Dichter  ist 
nicht  im  Stande,  in  das  geistige  Gebären  eine  Willkür  zu  yerlegen, 
ja  er  hat  nicht  einmal  die  Wahl,  ob  er  ein  Werk  hervorbringen 
will  oder  nicht  (W.  X.  49).  Die  geistige  Zeugung,  so  heifst  es  in 
einem  wenig  geschmackroUen  Gleichnis,  geht,  wie  die  leibliche,  am 
besten  im  Dunkeln  von  statten  (Br.  N.  IL  122  o.).  Noch  deutlicher 
äufsert  er  sich  hierüber  in  einem  Briefe  an  E^oländbb  (T.  II.  561/2), 
dessen  Besprechung  ich  mich  noch  zuwenden  werde. 

b)  Kongruenz  in  der  Grundidee. 

Zunächst  wird   sich   der  Dichter   der  Gestalten   und   ihres 
Verhältnisses  zur  Idee  bewufst  (W.  X.  49  o.),   also  des  Symbols 
und  des  zu  Symbolisierenden  zugleich^    Decken  sich  diese  bereits 
in  der  Grundidee,   ist  also   die  erste  Eonception   eine   glückliche, 
so  wird  der  Grundton,   der  durch  das  Stück  geht,   von  Tomherein 
ein  harmonischer  sein,   schon  durch  den  Grundrifs  wird  eine  Kon- 
gruenz oder  wenigstens  die  Tendenz  zu  einer  solchen  gegeben  sein, 
und  die  weitern  Glieder  und  Verzweigungen,  die  konsequent  enU 
wickelt  werden,  werden  einander  leichter  decken,  als  wenn  bereits 
die  erste  Anlage  eine  Harmonie  beider  Elemente  yennissen   Uist 
Das  heifst,  ebenso  trivial,  als  wahr  ausgedrückt,  der  Dichter  mofs 
es  abwarten,  bis  ihm  etwas  einfällt,  und  was  ihm  einfällt,  ^gemacht^ 
kann  gerade  das  Beste,  was  er  zu  bieten  hat,  nicht  werden.    Küh's 
und  Hebbel's   eigene  Berichte   über  das  plötzUche  Einsetzen  und 
Verschwinden  seiner  produktiven  Stimmungen  bestätigen  dies  voll- 
kommen.    „Schreiben  heifst  ßleigiefsen''  (T.  IL  438  u.),  so  klagt  er, 
und  ,^alle3  Sprechen  und  Schreiben  heifst  würfeln  um  den  Gedanken. 
Wie  oft  fällt  nur  ein  Auge,  wo  Alle  6  fallen  sollten''  (T.  IL  121  u.). 
Dafs  ihm  der  weitere  Entwickelungsprocefs  der  zunächst  erf&fsten 
Grundidee  nicht  von  vornherein  klar  vor  Augen  stand,  erhellt  aus 
vielen  Aufserungen.    Von  der  werdenden  „Julia''  sagt  er  nach  Be- 
endung des  zweiten  Aktes,  es  sei  ein  Stück,  das  er  noch  durchaas 
nicht   beurteilen  könne.    Bekannt  ist  es,   dafs  er  es  f&r  unrichtig 
hielte  vorher  eine  genaue  Skizze  eines  Dramas  zu  entwerfen,  eine 
solche  gleiche  einer  Biographie  vor  dem  Leben,  man  dürfe  nicht  im 
Gehirn  abthun,   was  vor  der  Staffelei  abgethan  werden  müsse,  erst 
durch  das  Malen  erobere  der  Künstler  seine  Göttin,  und  er  würde 


*  Man  vergleiche  hierzu  die  zahhreichen  Fixierungen  von  Ideen  in  dfio 
Tagebüchern. 
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sie  gar  nicht  erst  malen,  wenn  sie  schon  vorher  alle  Schleier  ab- 
gelegt hätte.  KüH  hat  diese  Bemerkungen  in  der  Einleitung  zum 
sechsten  Bande  der  Werke  Hebbel's  zusammengestellt  (W.  VI.  18). 
Sie  bestätigen,  dafs  der  Dichter  nach  der  ersten,  glücklichen  Eon- 
ception  ruhig  weiter  arbeitete,  in  der  Erwartung,  dafs  nun  die  Ele- 
mente auch  in  ihrer  weiteren  Entwickelung  übereinstimmen  würden. 
Von  der  vollendeten  „Maria  Magdalene'^  notiert  Hebbel,  er  habe 
vor  dem  endgültigen  AbschluTs  nicht  gewufst,  wie  er  mit  sich  selbst 
daran  sei,  nun  aber  seien  alle  Mauslöcher  ausgestopft  (T.  11.  43  m.), 
womit  er  ausdrücken  will,  dafs  nun  alles  bis  in  die  letzten  Konse- 
quenzen hinein  übereinstimme  und  sich  decke.  Ein  merkwürdiges 
Bekenntnis,  den  „Gyges^^  betreffend,  macht  er  in  einem  Briefe  an 
Uechtbitz:  Er  sei  sich  sonst  immer  bei  seinen  Dramen  eines  ge- 
wissen Ideenhintergrundes  bewufst  gewesen,  der  wie  eine  Gebirgs- 
kette die  Landschaft  abgeschlossen  habe.  Beim  „Gyges^  aber  habe 
ihn  nur  die  Anekdote  gereizt,  und  erst  als  das  Stück  fertig  gewesen 
sei,  sei  zu  seiner  eigenen  Überraschung  plötzlich,  wie  eine  Insel  aus 
dem  Ocean,  die  alles  bedingende  und  bindende  Idee  der  Sitte  daraus 
hervorgestiegen.  Wiewohl  er  dies  kaum  begreifen  könne,  so  be- 
stätige  es  ihm  doch  die  längst  gehegte  Überzeugung,  dafs  der 
Künstler,  wenn  er  von  seinem  Gegenstande  mächtig  ergriffen  werde, 
sich  um  den  Gehalt  desselben  nicht  ängstlich  zu  kümmern  brauche, 
sondern  dafs  dieser  von  selbst  hinzutrete,  wie  der  Saft  in  die  Bäume, 
„vorausgesetzt,  dafs  er  ihn  in  der  Brust  trägt"  (Br.  11.  209  u.).  Um 
in  Bezug  auf  die  sittliche  Idee  des  Ganzen  gewissermafsen  mit  ver- 
bundenen Augen  bilden  und  gestalten  zu  können,  mufs  diese  selbst 
in  Fleisch  und  Blut  übergegangen,  also  unbewufst  immer  gegen- 
wärtig sein. 

Die  hier  zu  erwartenden,  praktischen  Angaben  werden,  wie  diese 
einleitenden  Bemerkungen  zeigen,  nur  sehr  allgemeiner  Natur  sein 
oder  sich  mehr  auf  das  beziehen,  was  der  Dichter  zu  vermeiden 
hat,  damit  der  Zuschauer  nicht  aus  der  symbolisierenden  Betrach- 
tungsweise herausgerissen  wird  und  in  die  rein  individuelle  verfällt, 
innerhalb  welcher  er  den  wahren  Sinn  der  Tragödie  gar  nicht 
mehr  erfalst 

c)  Eine  dem  Dichter  zu  machende  Koncession. 

Hebbel  hatte  gesagt,  dafs  der  Faden,  an  dem  das  Leben  seine 
Erscheinungen  abspinnt,  ein  unendlicher  sei,  dafs  der  Dichter  aber 
abschliefsen  müsse,  indem  er  diesen  Faden  zum  Kreis  zusammen- 
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füge.  Daraus  ergab  sich,  dafs  er  seine  Charaktere  über  das  Mab 
des  Wirklichen  hinaus  steigern  mufste.  Der  Dichter  mofs  aber 
auch  beginnen,  und  daraus  ergiebt  sich  die  Forderung  EEebbbl's, 
dafs  wir  im  Drama  das  Faktum,  welches  den  tragischen  Konflikt 
erzeugt,  hinzunehmen  haben,  „auch  wenn  es  in  rein  zofliliger 
Gestalt  auftritt^'  (T.  IL  247  c).  Dafs  wir,  um  auf  unser  Beispiel 
zurückzukommen,  Klaras  Fall  als  ein  solches  Faktum  nicht  anzu- 
sehen haben,  habe  ich  gezeigt,  es  würde  hier  eher  auf  die  Vernach- 
lässigung hinzuweisen  sein,  die  Klara  vom  Sekretär  erfährt^  sowie  auf 
die  Karls  Verhaftung  begleitenden  Nebenumstände:  dafs  sie  nach 
Klaras  Fall  erfolgte,  und  dafs  Karl  zur  Zeit  des  Diebstahls  gerade 
einen  Schrank  des  Kaufmanns  Wolfram  polierte. 

Ganz  allgemein  können  wir  die  gestellte  Frage,  wie  die  Eon* 
gruenz  zu  erreichen  sei,  dahin  beantworten,  dafs  der  Dichter  im 
Zuschauer  die  symbolisierende  Betrachtungsweise  zu  er- 
wecken und  zu  erhalten  hat;  auf  welche  Art,  wollen  wir  im 
Folgenden  untersuchen. 

2.  Der  tragische  Charakter. 

Im  Anschlufs  an  die  zuletzt  angeführte  Bemerkung  fordert 
Hebbel  ftlr  die  Charaktere  eine  höhere  Existenznotwendig- 
keit, als  diejenige,  dafs  das  Stück  ohne  ihre  besonderen  Eigenheiten 
nicht  zu  Stande  kommen  könnte.  Dies  ist  ohne  weiteres  klar,  denn 
wenn  der  Dichter  sich  damit  begnügt,  Thaten  aus  individuellen  Cha- 
rakteren zu  motivieren,  so  haben  wir  nur  eine  glaubhafte  Anekdote 
vor  uns.  Dafs  rein  individuell  nicht  motiviert  werden  darf  (Br.  IL 
50  m.),  ist  schon  gesagt  worden,  die  höhere  Existenznotwendigkeit 
bedingt  ein  Motivieren  aus  dem  symbolisch  zu  betrachtenden  Cha- 
rakter. Der  Dichter  mufs  uns  „in  der  Perspektive  den  unendlichen 
Abgrund  des  Lebens  eröffnen'^,  er  mufs  zeigen,  dafs  das  Uni- 
versum, wenn  es  in  voller  Gliederung  hervortreten  sollte, 
die  vorgeführten  Charaktere  erschaffen  oder  doch  in  den 
Kauf  nehmen  mufste  (T.  IL  247  o.).  Er  wird  dies  zum  Teil  da- 
durch erreichen,  dafs  er  einmal  die  Fabel  des  anekdotischen  Beins 
beraubt  und  femer  dadurch,  dafs  er  die  Personen  wie  notwendige 
Gewächse  des  Bodens  und  Produkte  ihrer  Zeit  schildert,  die  Zeit 
selbst  aber  wieder  als  Produkt  aller  vorhergegangenen  Zeiten  er- 
scheinen läfst,  welche  Forderungen  uns  schon  bekannt  sind.  Eligen- 
artige  Momente  zur  Motivierung  eines  Ungeheuers  finden  sich  im 
Tagebuch  unter  dem  5.  November  1844  (T.  EL.  118  m.).    Historisehe 
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Charaktere  dürfen  nidit  ohne  die  ^^ale  Weihe''  (W.  XTT.  92  m.), 
eben  jene  höhere  Existenznotwendigkeit;,  die  durch  Einklang  mit 
der  Zeit  erreicht  wird,  und  die  erwähnte  Steigerang  der  Persönlich- 
keit, die  Bühne  betreten,  aber  nur  das  Vorhandene  darf  an  ihnen 
gesteigert  werden,  es  ist  nichts  hinzuzudichten,  was  dem  Grund- 
ton eines  solchen  Charakters  widerspricht  (W.  XTT.  93  m.). 

Ein  Charakter  spreche  nie  über  seine  Welt  hinaus,  aber  für  das, 
was  in  seiner  Welt  möglich  ist^  finde  er  die  edelste  Form  und  den 
reinsten  Ausdruck,  auch  der  Bauer  (T.  11.  411  m.).  Im  Leben  geraten 
Menschen  oft  in  Verhältnisse,  die  ihnen  nicht  entsprechen,  in  der 
Kunst  müssen  diese  aus  der  Natur  der  betreffenden  Personen  her- 
vorgehen (T.  IL  266  m.).  Selbst  außerordentliche  Schicksale  müssen 
unter  den  gegebenen  Verhältnissen  natürlich  erscheinen  und  dürfen 
keine  Verwunderung  heryorrufen  (W.  XTT.  85  u.).  Alle  Thaten  müssen 
unmittelbar  aus  dem  Charakter  hervorgehen^  und  den  Personen 
sollen  nicbt  erst  besondere  Anläufe  und  Entschlüsse  zu  ihren  Thaten 
untergelegt  werden  (T.  11.  258  u.).  Dazu  ist  besonders  an  den  Meister 
Anton  oder  an  Holofemes  zu  erinnern.  Alle  diese  Bestimmungen 
illustrieren  die  uns  schon  bekannte  Forderung  des  psychologischen 
Realismus  (T.  n.  538  u.).  (Vgl  in  diesem  Teile  B  die  Bemerkungen 
unter  4.  a.) 

Motivieren  und  Logik  in  die  Poesie  hineintragen,  ist  nicht  das- 
selbe (T.  I.  76  0.,  n.  76  0.).  Werden  Charaktere  durch  Sprechen 
gezeichnet,  so  dürfen  sie  nie  über  sich  selbst,  über  ihr  Inneres 
reden,  alle  ihre  Äufserungen  müssen  sich  auf  etwas  aufser  ihnen 
beziehen,  nur  in  den  Beflexen  von  Welt  und  Leben  gestaltet  sich 
ihr  Inneres  (T.  I.  93  u.).  Zwei  verwandte  Charaktere  durcheinander 
zu  zeichnen,  so,  dafs  sie  sich  gegenseitig  in  sich  abspiegeln,  ohne 
dafs  sie  selbst  es  merken,  das  wäre  der  Triumph  der  Darstellung 
(T.  L  94  o.y 

Das  Gesammtbild  eines  Charakters  soll  vor  uns  entstehen  und 
werden,  wir  sind  es,  die  die  Ideen  des  Charakters,  wie  die  des 
ganzen  Dramas,  erzeugen,  darum  soll  uns  diese  nicht  schon  fertig 
vorerzählt  werden.  Dafs  der  Charakter  gehalten  sein  muls,  d.  h. 
dafs  ein  Mensch  nicht  aus  ihm  herausfallen,  dafs  ein  notorischer 
Spitzbube  nicht  auf  einmal  von  Edelmut  überflieisen  darf  u.  s.  w., 
das   ist  selbstverständlich.    Wenn  daher  Hebbel  sagt,  Sohilleb's 


^  Hebbel   spricht  gelegentlich  einmal  von  einer  höheren  Identität  des 
Schicksals  und  des  Charakters.    (T.  IL  516  u.) 
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Charaktere  seien  dadurch  schön,  dafs  sie  gehalten,  und  Gosthi's 
Charaktere  dadurch,  dafs  sie  nicht  gehalten  seien,  so  Yenteht  er 
unter  „gehalten^'  etwas  anderes,  was  durch  die  angef&gte  Bemerkmig 
erläutert  wird:  ,,8ohilleb  zeichnet  den  Menschen,  der  in  seiner 
Kraft  abgeschlossen  ist  und  nun,  wie  ein  Erz,  durch  die  Verhält- 
nisse erprobt  wird,  deswegen  war  er  im  historischen  Drama 
grofs.  GK)ETHE  zeichnet  die  unendlichen  Schöpfungen  des  Augen- 
blicks, die  ewigen  Modifikationen  des  Menschen  durch  jeden  Schritt 
den  er  thut,  das  ist  das  Zeichen  des  Genies'^  (T.  L  17  o.  m.).  Das 
Drama  ist  ein  Lebens-  und  Werdeprocefs,  der  erst  mit  dem 
Drama  selbst  zum  Abschluis  gelangt,^  und  zwar  ein  Werdeprooeb 
der  Elemente,  wie  des  Ganzen.  Es  soll  nicht  gezeigt  werden, 
wie  ein  Mensch  zu  seinem  Charakter  kommt,  das  wäre  nur  eine 
individuell  psychologische  Aufgabe,  sondern  wie  sein  Charakter,  den 
er  mitbringt,  an  „Kern  und  Wesenhaftigkeit^  (W.  X.  14  m.) 
gewinnt  oder  verliert.  Da  alle  Handlungen,  in  denen  sich  eben 
dieses  äulsert,  notwendig  erfolgen,  so  wird  der  Mensch  ganz  beson- 
ders  als  Glied  und  dienstbarer  Faktor  in  einer  höheren,  überindi- 
viduellen Ordnung  der  Dinge  erscheinen,  d.  h.  es  wird  die  Emboli- 
sierende  Betrachtungsweise  erleichtert  werden.  Man  rergleiche 
Hebbel's  gedrungene  und  nicht  auf  den  ersten  Bück,  sondern  erst 
nach  der  hier  gegebenen  einleitenden  Entwickelung  vollständig  klare 
Darstellung  in  dem  „Wort  über  das  Drama^'  (W.  X.  14  m.  — 15  a). 
„Das  gestaltete  Leben'S  ^^  Hebbel,  ,48t  schon  vom  Tode 
umarmt,  nur  das  sich  erst  entwickelnde,  sich  aus  dem  Keime 
losringende,  ist  eigentliches  Leben^^  (T.  L  169  m.).  ^Gestaltet^ 
heilst  hier  soviel,  als  „zur  Einheit  mit  der  Idee  gelangt^ ;  ist  dies  er- 
reicht, so  werden  die  Individuen  überflüssig.  Der  Charakter  selbst 
ist  nicht  aus  sich  zu  erklären,  ebenfowenig,  wie  die  Nase  aus  der 
Nase,  man  mufs  ihn  „aus  dem  Stück"  erklären,  wie  die  Nase  ans 
dem  Gesicht,  und  es  spricht  mehr  für,  als  gegen  den  Dichter,  wenn 
auch  dann  noch  etwas  Unerklärliches  übrig  bleibt  (T.  IL  187  c). 
„Aus  dem  Stück''  erklären  heilst,  ihn  aus  dem  Universum  ertiftren, 
zeigen,  wie  schon  gesagt  wurde,  dafs,  wenn  es  in  voller  Gestal- 
tung hervortreten  sollte,  es  diesen  Charakter  erschaffen  oder 
ihn  in  den  Kauf  nehmen  mufste  (T.  11.  247  o.).  Man  sieht»  alles 
läuft  auf  die  symbolisierende  Betrachtungsweise  im  Sinne  des  Pan- 

^  Der  Stofsseufzer  Gregorio's  im  „Trauerspiel  io  Sicilien'^:  „wie  jfthliagi 
kommt  der  Tod",  wird  von  Hebbel  als  der  ,4etite  Strioh  am  Chankterbild** 
bezeichnet  (W.  X.  95  o.) 
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tragismus  hinaus.  Der  Idee  des  Stückes  sollen  alle  Charaktere 
nicht  gleich  nahe  stehen,  sie  giebt  nur  den  Ring  ab,  ,,innerhalb 
dessen  sich  Alles  planetarisch  regen  und  bewegen  mulB''.  Der  Haupt« 
Charakter  sei  für  die  Neben-  und  Gegencharaktere  das,  ,,wa8  für  ihn 
das  Schicksal  isl^  mit  dem  er  ringt,  damit  sich  Alles,  bis  zu  den 
untersten  Abstufungen  herab,  in,  durch  und  mit  einander  entwickelt, 
bedingt  und  spiegelt'^  (W.  X.  14  u.,  15  o.).  So  sprechen  an  dem  Ge- 
danken des  Dramas  alle  Personen,  weshalb  auch  im  Drama  selbst 
kein  Gedanke  ausgesprochen  werden  soll  (T.  IE.  859  m.).  Eine 
Forderung,  die  in  der  ,Jifaria  Magdalene^  treulich  erf&llt  ist 

Im  Drama  bietet  uns  der  Dichter  ein  Material,  ein  Symbol, 
eine  Chifire,  eine  Hieroglyphe,  die  uns  seine  Idee,  aus  der  er  sein 
Material  schuf,  ^  offenbaren  und  entgegenbringen  soll.  Hebbbl  spricht 
dies  selbst  aus:  „Wer  ein  Kunstwerk  in  sich  au&immt,  macht  den- 
selben Procefs  durch,  wie  der  Künstler,  der  es  hervor  brachte,  nur 
umgekehrt  und  unendlich  viel  rascher*'  (T.  IL  465  m.).  Durch  die 
Vorgänge  auf  der  Bühne  allein  wird  die  Gesammtidee  in  ims  nicht 
erzeugt,  diese  wecken  in  uns  Empfindungen  und  „poetische  Ideen^ 
deren  Zusammenwirken  mit  den  Vorgängen  die  Idee  in  ihrer 
Totalität  hervortreten  läfst.  Man  habe,  sagt  Hebbel,  wenn  es  auch 
schwer  hielte,  nicht  nur  die  Anlässe  und  Dinge,  die  poetische  Ideen 
und  Empfindungen  in  uns  erwecken,  sondern  auch  diese  Ideen  und 
Empfindungen  selbst  für  Stoff  zu  halten  (T.  I.  86  o.\  Es  gilt  dies 
vom  Künstler  und  vom  Zuschauer  und  bezieht  sich  auf  das  Drama 
in  seiner  Totalität,  wie  auf  jeden  Charakter. 

In  ihrem  Zusammenwirken  erzeugen  die  Charaktere  Zustände, 
welche  die  Charaktere  wieder  in  Aktion  setzen,  wodurch  die  Zu- 
stände verändert  werden,  bis  sie  den  ethischen  Zustand  der  Einheit 
der  Idee  erreicht  haben.  Die  Charaktere  selbst  wieder  sind  in  ihrer 
gemeinsamen  Existenz  das  Symbol  eines  bestimmten  Welt-  und 
Menschenzustandes.  Innerhalb  der  Aktion  eines  Dramas  aber  fliefst 
alle  seine  Kraft  aus  den  Zuständen  (Br.  U.  51  u.):  sie  zeigen  in 
ihren  notwendig  aus  einander  folgenden  Veränderungen  die  Selbst- 
bewegung der  Menschheit  zum  sittlichen  Ideal. 

Da  jede  Person  als  Glied  der  Selbstkorrektur,  der  sittlichen 
Weltordnung,  aufzutreten  hat,  tadelt  es  Hebbel  an  Baüebnfeld's 
Schauspiel  „Franz  von  Sickingen*',  dafs  der  Held,  „der  sich  mit  der 

'  ,,In  dem  echten  Dichtergeist  mnfo,  bevor  er  Alles  ausbilden  kann,  ein 
doppelter  Procefs  vorgehen.  Der  gemeine  Stoff  mnis  sich  in  eine  Idee  auf- 
lösen und  die  Idee  sich  wieder  zur  Gestalt  verdichten"  (T.  L  107  m.). 
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Geschichte  in  Widersprach  befand'^,  d.  h.  gegen  das  Bestehende 
anstürmte,  nicht  untergeht,  sondern  am  Leben  bleibt  (W.  XL  132  m.). 
Er  tadelt  es  keineswegs  deshalb,  weil  der  historische  Sickingen  that- 
sächlich  unterging,  Bauebneeld  also  die  Geschichte  willkürlich 
veränderte,  was  im  übrigen  nicht  verwerflich  ist^^  sondern ,  weil 
Sickingen  im  Drama  fallen  muf st e^  da  er  gegen  das  Bestehende 
anstürmte,  und  Baüebnfeld,  der  dem  Guten  im  gewöhnlichen  Sinne 
zum  gerechten  Siege  verhelfen  wollte,  nicht  der  Geschichte,  sondern 
dem  Betrieb  der  Selbstkorrektur  Gewalt  anthat  Obwohl 
also  bei  Baxternfeld  „das  Gute  siegt'',  findet  Hebbel  den  Schlols 
des  Stückes  „unbefriedigend",  weil  der  Korrektur  nicht  genügt 
wird,  der  es  gleichgültig  ist,  was  wir,  rein  individuell  genommen, 
für  gut  ansehen  und  erhalten  wissen  wollen.  Man  sieht  hier  dent- 
Uch,  in  welchen  Widerspruch  Hebbel  mit  der  gewöhnlichen,  am 
Gefühl  hängen  bleibenden  Auffassung  kommen  kann,  was  seinen  so 
versöhnungsvoll  sein  sollenden  Dramen  den  Vonvurf  des  Nieder- 
drückenden, Versöhnungslosen  und  Gräfslichen  reichlichst  ein- 
getragen hat. 

Ich  sagte,  dafs  die  Personen  als  Glieder  der  Selbstkorrektnr 
auftreten  sollen.  Das  heilst,  dals  sie  im  Sinne  der  Selbstkorrektnr 
symbolisch  betrachtet  werden  müssen,  aber  nicht  etwa,  daCs  me 
eigentlich  und  bei  Lichte  besehen,  au  fond  gute  Menschen  sind.  Im 
Gegenteil  ist  das  Drama  in  allen  seinen  Stadien  unsittlich  und  un- 
vernünftig,' natürlich  wieder  nur  im  Sinne  des  durch  die  Korrektor 
herzustellenden  Zustandes,  da  jemand  auch  durch  eine  edle  That 
Schuld  aui  sich  laden  kann.  Von  unserm  persönlichen  urteil 
über  die  Personen  haben  wir  vollständig  und  durchaus  abzusehen, 
wenn  wir  zu  einer  Versöhnung  gelangen  wollen.  Noch  ein  Wort 
Hebbel's  sei  angeführt,  das  der  Interpretierung  bedarf:  „Man  sollte 
im  Dramatischen  noch  einen  Unterschied  zwischen  Schuld  und 
Natur  machen.  Das  Böse  einer  ursprünglich  edlen,  aber  Terwil- 
derten  Natur  giebt  die  Schuld,  das  ursprünglich  in  den  Charak* 
teren  bedingte  Böse  die  Natur''  (T.  11.  89  m.).  Denken  wir  uns  ein 
Drama,  in  dem  nur  Charaktere  der  letzten  Art  auftreten,  so  wftren 


^  „FOr  wen  das  von  der  Geschichte  abweichende  historische  Dimma  eine 
Sünde  an  der  Geschichte  bt,  für  den  muiis  aach  der  TiaekL  eine  Sünde  am 
Baum  sein'^  (T.  II.  248  m.).  (Immerhin  wird  es  milslich  sein,  eine  hittoritehe 
Person,  die  starb,  im  Drama  nicht  untergehen  sa  lassen  oder  omgekdirt.) 

'  Jede  Person  eines  Dramas  kann  unmoralisch  sein  und  das  Drama  kann 
dabei  moralisch  bleiben  (Br.  N.  L  407  u.). 
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die  Personen  in  ihrer  Totalität  nach  erfolgter  Korrektor  zu  bezeichnen 
als  eine  zam  Verständnis  ihrer  selbst  gelangte  ^^Natur^'.  Das,  was 
diese  Personen  antrieb,  sich  der  Korrektur  zu  widersetzen,  wäre 
zwar  nicht  ,,Schuld''  zu  nennen,  wäre  aber  dennoch  dasselbe,  näm- 
lich Schuld.  Personen  der  ersten  Art  wären  solche,  die  wohl  wissen 
oder  wenigstens  wuIsten,  was  sich  der  Korrektur,  dem  sittlichen 
Princip  gegenüber  gehört,  die  aber,  und  dies  notwendig,  verwilderten. 
Eine  solche  Person  ist  z.  B.  der  Graf  Bertram  in  der  „Julia",  auch 
Gyges  gehört  hierher.  Der  Unterschied  läuft  also  auf  einen  Unter- 
schied der  Gründe  hinaus,  aus  denen  gegen  die  sittliche  Weltord- 
nung gefrevelt  wird.  Doch  das  sind  Spitzfindigkeiten  ohne  jeden 
praktischen  Wert,  auf  die  auch  Hebbel  nicht  näher  eingegangen 
ist^  und  die  höchstens  zu  einer  allein  theoretisch  bestehenden  Grad- 
abstufung der  Schuld  führen  könnten.  Praktisch  ist  dies  ohne  Be- 
deutung, was  auch  durch  eine  Bemerkung  Hebbsl's  zu  belegen 
wäre:  Golo  ist  eine  solche  „verwilderte"  Natur,  er  müfst«  also  ganz 
besonders  strafbar  sein.  Als  der  Schuldigste  wird  indessen,  wie 
erinnerlich,  der  Pfalzgraf  bezeichnet,  indessen  ist  vielleicht  auch  bei 
diesem  von  einer  Verwilderung  (natürlich  durchaus  nicht  im  gewöhn- 
lichen Sinn!)  zu  reden.  Golos  Ende  hingegen  ist  ein  besonders 
gräfsliches,  aber  Hebbel  sagt  über  Golos  Selbstverstümmelung,  sie 
sei  das  einfache  Ergebnis  seines  Charakters  und  der  ungeheueren 
Situation,  es  sei  wohl  aber  selbstverständlich,  dafs  sie  weder  den 
tragischen  Donner  verstärken,  noch  der  poetischen  Gerechtigkeit 
genug  thun  solle  (W.  I.  237  o.). 

Inwieweit  der  Bösewicht  für  das  Drama  brauchbar  ist,  habe 
ich  bereits  in  der  Besprechung  über  Leonhard  erörtert 

Als  glänzendes  Beispiel  för  das  über  die  Zeichnung  der  Cha- 
raktere Gesagte,  dafs  nämlich  alle  ihre  Äufserungen  sich  auf  etwas 
aufser  ihnen  beziehen  sollen,  und  dafs  sie  nicht  über  sich  selbst 
zu  reden  und  zu  berichten  haben,  sei  die  folgende  Tagebuchnotiz 
angeführt:  „Zwei  Mädchen  winden  Kränze.  Eine  hat  ihren  schon 
geschlossen,  die  andere  flicht  noch  an  ihrem.  Diese  läCst  eine 
Blume  fallen,  ohne  sie  wieder  aufzuheben.  Jene  hebt  die  Blume  auf 
und  flicht  sie  in  ihren.     Zwei  Charaktere."    (T.  IL  319  o.). 

Zur  Ergänzung  verweise  ich  auf  das,  was  in  der  Besprechung 
über  die  Komödie  noch  über  den  komischen  Charakter  zu  be- 
merken sein  wird.  (B.  2.  b.  „Der  komische  Charakter.  Das  Moment 
der  Idee  im  Charakter.") 
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3.  Tragödie  und  Geschichte. 

Qmz  in  Übereinstimmxing  mit  unseren  bisherigen  AosAlhrangen 
durchstreicht  Hebbel/  ,^auf  Napoleons  entscheidende  Autorit&t 
gestützt^',  der  den  materiellen  Teil  der  Geschichte  als  die 
Fabel  der  Übereinkunft  bezeichnete  (W.  X.  15  m.),  eben  diesen  Teil 
derselben  und  spricht  allein  dem  geistigen,  der  durch  die  Kunst 
wiedergeboren  werden  soll,  die  höchste  Bedeutung  zu  (W.  X.  40  m.). 
Die  dramatische  Kunst  wird  in  diesem  Sinne  wiederholt  als  die 
höchste  Geschichtsschreibung  gepriesen  (W.  X.  59  u.,  60  o.\ 
Das  Verhältnis  zwischen  Tragödie  und  Geschichte  fafst  er  inniger 
auf,  als  Lessing,  der  in  der  Letzteren,  wie  Hebbel  sagt,  nichts  er- 
blickte, als  „ein  Bepertorium  von  Namen,  mit  denen  wir  gewisse 
Charaktere  zu  verbinden  gewohnt  sind"  (T.Ll52o.  Vgl  W,  X.  59  u.). 
Die  Dichtkunst,  die  höchste  und  eigentliche  Geschichtsschreibung, 
fasse  das  Resultat  der  historischen  Processe,  um  sie  in  nn« 
vergänglichen  Bildern  festzuhalten  (T.  I.  228  u.).  Der  Kern  dessen, 
was  die  Geschichte  dem  Dichter  liefern  kann,  ist  immer  Selbst- 
korrektur der  Menschheit;  die  Art  und  Weise  aber,  wie  diese  sich 
vollzieht,  ist  immer  durch  die  jeweilige  Geschichtsepoche,  durch  den 
gerade  herrschenden  Welt-  und  Menschenzustand  bedingt  und  wird 
von  diesem  beeinflufst  Da  es  nun  die  Aufgabe  des  Dramas  ist» 
diesen  Zustand  in  seinem  Verhältnis  zur  Idee  zu  veranschaolichen 
(W.  X.  43  m.),  so  ist  es  eine  Hauptaufgabe  der  Poesie,  der  G^eschichte 
gegenüber,  die  Modifikation  der  Menschennatur  durch  die  Beschaffen- 
heit der  jeweiligen  Geschichtsepoche  in  ihrer  „relativen  Nothwendig- 
keif'  zur  Anschauung  zu  bringen  (T.  II.  202  m.).'  Wie  erwfthnt^ 
wird  die  ganze  Atmosphäre  einer  Zeit,  in  der  die  uns  vorgefilhrten 
Menschen  in  ihrer  Eigenart  gedeihen  mufsten,  uns  vergegeni^brtigt 
werden  müssen.  Der  grofse  Reiz  des  „Faust'S  wenn  man  ihn  ledig- 
lich als  Volksstück  betrachtet,  beruht  nach  Hebbel  auf  der  unver- 
gleichlichen, wahrhaft  einzigen  Darstellung  des  deutschen  Mittelalten 
(W.  XI.  104  u.).  So  kann  die  Geschichte  als  „Gted&chtnis  der  Mensch- 
heit'' bezeichnet  werden  (T.  11.  242  o.).  Dafs  es  grolse  Krisen  und 
hervorragende  Begebenheiten  in  Menge  giebt,  welche  sich  nicht  in 


*  Sein  Talent,  sagt  Hebbel,  habe  sich  an  der  G^escbichte  entritnd^;  das 
Klebenbleiben  am  Einzelnen  vertrage  sich  aber  mit  dem  historisdien  Bli^ 
durchaus  nicht  (Br.  N.  415  m.). 

'  Das  historische  Drama  hat  sich  nicht  einer  der  Qegeawart  TMlig  ab- 
gestorbenen Vergangenheit  zuzuwenden  (Br.  N.  I.  209  m.). 
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dieser  einseitigen  Weise  tragisch  betrachten  lassen,  ist  selbstverständ- 
lich und  bereits  erwähnt  worden. 

4.  Die  Tragödie  in  ihrem  Verhäitnis  zu  ihrer  eigenen  Zeü 

Auch  auf  die  eigene  Zeit  mufs  die  Tragödie  Bezug  haben, 
selbst  wenn  sie  ihre  Stofife  aus  entlegenen  Jahrhunderten  holt,  da 
die  Symbolisierung  des  gegenwärtigen  Welt-  und  Menschen- 
zustandes,  wie  er  ist,  als  ihre  Aufgabe  bezeichnet  wird  (T.  11.  227). 
Infolgedessen  mufs  sie  dem  jedesmaligen  Entwickelungsstadium  der 
allgemeinen  Weltanschauung  entsprechen  (W.  X.  89  o.  Br.  N.  1. 209  m.). 
In  der  „Julia''  will  Hebbel  die  wankende  Gesellschaft  auf  eine  ihr 
drohende  Gefahr  aufinerksam  machen  (W.  IL  250  u.)  und  in  der 
Vorrede  zur  „Judith''  spricht  er  von  neronischen  Menschenfackeln 
früherer  Jahrhunderte,  die  ein  grausamer  Blitz  des  Schicksals  in 
Brand  steckte,  und  welche  der  Dichter  nur  wegen  des  düsterroten 
Lichtes  vorführt,  mit  dem  sie  ein  Labyrinth  erhellen,  in  das  auch 
unser  Fufs  sich  einmal  verirren  könnte  (W.  I.  235  u.).^  Also  Sym- 
bolisierung des  gegenwärtigen  Weltzustandes  durch  Darstellung  des- 
selben oder  eines  frühem. 

a)  Berücksichtigung  des  gegenwärtigen  Weltbewufstseins. 
Gespenster,  Spuk,  Hexerei  u.  dergL  in  der  Tragödie. 

Da  das  Drama,  als  Symbol  des  gegenwärtigen  Weltzustandes, 
dem  gegenwärtigen  Weltbewufstsein  entsprechen  mufs,  so  dürfen 
keine  Elemente  in  dasselbe  hineingezogen  werden,  denen  das  Welt- 
bewufstsein unserer  Tage  entwachsen  ist  Geister  und  Ge- 
spenster (T.  n.  250  0.),  Hexerei  und  Zauberei  (W.  XI.  185  u.)  und 
der  Fluch,  den  das  antike  Fatum  mit  einer  Kraft  ausstattete,  an 
die  wir  nicht  mehr  glauben  (T.  IL  82  u.),  sind  aus  dem  Drama  zu 
verbannen.  Die  Tragödie  „Hamlet",  sagt  Hkbbeti,  hätte  auch  ohne 
den  Geist  zu  Stande  kommen,  Hamlets  Verdacht  hätte  auf  andere 
Weise  rege  werden  können,  und  das  wäre  so  gewifs  besser  gewesen, 
als  ein  Motiv,  das  allen  Zeiten  entspricht,  einem  Motive  vorzuziehen 
ist,  das  von  gewissen  historischen  Voraussetzungen  abhängt,  in  die 
sich  eine  spätere  Nachwelt  ohne  Zwang  nicht  mehr  findet  (W.  XI. 
186  m.).  In  einer  Besprechung  der  „Braut  von  Messina"  von  Schilleb 
deutet  er  auf  die  vernichtende  Kraft  des  Fluches  hin,  der  in  dieser 
Tragödie  eine  hervorragende  Rolle  spielt,  und  nennt  sie  ein  „ideen- 


Vgl.  W.  XII.  7  m. 
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loses''  (W.  X.  217  m.)  Stück  und  das  sinnloseste  aller  Produkte 
Schilleb's  (T.  U.  82  m.).  Diesen  Dingen  darf  die  Kunst  unserer 
Zeit  ^eine  Eealität^'  einräumen^  wenn  auch  dem  Glauben  an  sie 
(W.  XL  185  u.).  y,Wir  Menschen^''  so  sagt  er,  ,^d  des  Grauens 
und  der  Ahnung  nun  einmal  fähig''  (T.  L  92  m.),  aber  der  Dichter 
soll  bei  Anwendung  solcher  Motive  nicht  ins  Willkürliche  TerfiEdleii« 
wodurch  er  abgeschmackt  wird,  sondern  er  soU  auf  die  Stimme  des 
Volkes  und  der  Sage  hören,  die  der  Natur  alles  wirklich  Schauer- 
liche längst  ablauschten  y  und  femer  soll  er  solche  MotiTe  wHüeo, 
die  für  jeden,  auch  für  uns,  und  nicht  etwa  blofs  ftLr  die  in 
Frage  kommende  Person  auf  der  Bühne,  etwas  Schauerliches  haben; 
„nur  die  Gestalt  flöfst  Grauen  ein,  die  mich  selbst  irgendwo  Ter- 
folgen  kann;  nur  den  gespenstischen  Kreis  fürchte  ich,  Tor  dessen 
Wirbel  ich  nicht  gesichert  bin''  (ibidem  u.).  Man  wird  diesen  aus- 
gezeichneten Bemerkungen  imbedingt  beistimmen  müssen ,  sie  sind 
eine  treffliche  Illustration  seiner  Lehre  Tom  psychologiachen 
Realismus. 

b)  Die  Selbstkorrektur  ist  das  Mafsgebende. 

Es  zeigt  sich  deutlich:  dals  die  Grenze,  bis  zu  der  das  Drama 
sich  an  die  Wirklichkeit  anlehnen  darf,  da  endet,  wo  wir,  dnrdi 
ein  allzu  groüses  Überwiegen  des  einseitig  Individuellen,  von  diesem 
derartig  in  Anspruch  genommen  werden,  dafs  die  symbolisierende 
Betrachtungsweise  nicht  mehr  aufkommt  Durch  das  Hineinziehen 
übersinnlicher  Gewalten  und  deren  Eingreifen  in  die  Handlang 
hört  femer  die  Selbstkorrektur,  deren  Verlauf  uns  dargestellt  wird, 
auf,  immanentes  Moralprincip  zu  sein.  Die  Immanenz  dieses 
Frincips  bewirkt,  dafs  der  Mensch  immer  des  Menschen  Schicksal, 
und  dafs  dieses  Schicksal  selbst  „die  Idee  der  Welt^  ist  Dieses 
haben  wir  deutlich  und  jeden  Ausgang  als  notwendig  zu  erkennen, 
wir  haben  eine  Einsicht  in  „die  Identität  des  Schicksals  und  des 
Charakters^'  (T.  11.  516  u.)  zu  gewinnen,  d.  h.  des  symbolisch  su  be- 
trachtenden Charakters.  An  der  angeführten  Stelle  erl&utert  TT»iwigf. 
dieses  am  Beispiele  Napoleons,  dessen  Schicksale  vom  russischen 
Feldzug  bis  zu  den  Friedens?erhandlungen  nach  der  Schlacht  bei 
Leipzig  eben  jene  Identität  erkennen  lassen,  aber  keine  Illustration 
zu  dem  Moralsatze  seien,  dafs  Hochmut  vor  dem  Falle  komme. 
Der  Anblick  der  tragisch  betrachteten  Geschichte  und  der  der  Tra- 
gödie führe  zu  keinem  „Schulmeister-Schluls'^  Wie  HuBWitTi  f&r  den 
Dichter  das  Amt  eines  Auferstehungsengels  der  Geschichte 
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ablehnt  (W.  X.  18  m.),  so  müssen  wir,  ganz  in  seinem  Sinne,  für 
ihn  das  Amt  eines  Posaunenengels  der  Moral  im  gewöhnlichen 
Sinne  ^  ablehnen.  Sittlich^  muTs  das  Drama  immer  sein,  gesittet 
kann  es  nicht  immer  sein  (T.  U.  192  o.).  Wenn  die  Charaktere  die 
sittliche  Idee  nicht  verneinen,  was  hilft  es,  dafs  das  Stück  sie  be- 
jaht? Eben  um  dem  Ja  des  Ganzen  Nachdruck  zu  geben,  muTs 
das  Nein  der  einzelnen  Faktoren  ein  so  entschiedenes  sein 
(T.  n.  261  XL). 

Die  Sittlichkeit  ist  das  Weltgesetz  selbst,  wie  es  sich  im  Grenzen 
Setzen  zwischen  dem  Ganzen  und  der  Einzelerscheinung  äuTsert; 
was  thut  der  dramatische  Dichter  anderes,  als  dafs  er  diese  Har- 
monie aufzeigt  und  sie  an  jedem  Punkt,  wo  er  sie  gestört  sieht, 
wieder  herstellt?  (T.  U.  197  m.)  Es  ist  dies  nach  unseren  bisherigen 
Feststellungen  selbstverständlich  und  bedarf  kaum  der  Erwähnung. 

Aus  der  Immanenz  der  Selbstkorrektur  und  daraus,  dafs  die 
Charaktere  symbolisch  zu  betrachten  sind,  also  in  jedem  das  Moment 
der  Menschheit  und  der  Idee^  vorhanden  sein  muls,  folgt  femer  der 
wichtige  Satz,  dafs  ein  Unglück,  gegen  das  der  Wille  nichts 
vermag,  untragisch  ist  (W.  X.  129  o.;  Br.  N.  IL  210  m.).  Es  wird 
von  Hebbel  durchaus  verworfen,  einen  tragischen  Konflikt  etwa  nur 
dadurch  zu  lösen,  dafs  einen  Menschen  ein  Schlagfluis  tri£Pt  (W.  XTT. 
102  0.)*  Ist  aber  ein  Mensch  einmal  dem  Tode  verfallen,  haben 
wir,  nach  Mafsgabe  der  der  Selbstkorrektur  zu  Grunde  liegenden 
Principien,  erkannt,  dafs  er  untergehen  mufs,  sehen  wir  das  Schick- 
sal bereits  mit  erhobenem  Schwert«  hinter  ihm  stehen,  dann  kann 
der  äufsere  Vollzug  auch  dadurch  erfolgen,  dafe  ein  Ziegel  vom 
Dache  fallt  und  diesen  Menschen  erschlägt;  daher  war  auch  Shaees- 
PEABE  völlig  berechtigt,  Hamlet  durch  ein  blolses  Fechterspiel  unter- 
gehen zu  lassen  (T.  11.  57  u.).  Die  Selbstkorrektur  ist,  wie  man 
sieht,  der  Ring,  innerhalb  dessen  sich  alles  „planetarisch''  bewegt 
(W.  X.  14  u.),  auf  sie  mufs  alles  Bezug  haben.  Darum  mufs  auch 
alle  Bosheit  und  Schlechtigkeit  und  alle  ünsittlichkeit,  die  der 
Dichter  vorführt,  eine  historische  imd  menschliche  Existenzberech- 
tigung haben.  Der  Dichter,  sagt  Hebbel,  muls  in  demselben  Sinne 
sich  auf  jede  Species  menschlicher  Charaktere  einlassen,  wie  der 
Naturforscher  auf  jede  Tier-  und  Pflanzengattung,  gleichviel,  ob  sie 
schön,  häfslich,  giftig  oder  heilsam  ist,  da  er  die  Totalität  darzu- 


»  Vgl.  W.  X.  54  u.  •  Vgl.  T.  IL  104  u. 

'  Vgl.  n.  (die  Komödie)  B.  2.  b. 
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stellen  hat.^  Überaus  treffend  hebt  er  hervor,  data  nur  eine  gani 
verdorbene  Phantasie  sich  da  am  Gynischen  stoAen  kann^  wo  es 
nicht  rein  als  Selbstzweck  auftritt,  sondern,  einem  hohem  Zwecke 
dienend,  sich  als  Farbenstrich  im  Totalgemälde  auflöst^  eine  Phan- 
tasie, die  allenfalls  auch  in  der  Sixtinischen  Madonna  nur  ein  Weib 
erbhckt,  das  sich  einmal  in  einer  interessanten  Situation  befunden 
haben  mufs  (W.  XL  184  u.). 

Bis  zur  Korrektur  hat  uns  der  Dichter  zu  f&hren,  aber  nicht 
über  diese  hinaus;  wie  die  zerstörte  Potenz  nun  weiter  zerfiUlt, 
das  hat  er  nicht  mehr  darzustellen;  „die  Kunst  muls  ihr  Auge  ab- 
wenden, wenn  der  Gräuel  der  Verwesung  beginnt-'  (W.  X.  114  o.). 
In  seiner  Dauer  darf  der  kranke  Zustand  nicht  gezeigt  werden, 
nur  in  seinem  Entstehen  und  in  seiner  Korrektur:  krankhafte 
Auswüchse  des  Geistes  gehören  so  wenig  zur  Eigentümlichkeit  des- 
selben, wie  Blattern  zum  Gesicht;  man  muls  den  Menschen  malen, 
wenn  er  sie  noch  nicht  hat,  oder  wenn  er  sie  wieder  los  ist  (W.  XI. 
26  0.);  wie  der  Mensch  Hyäne  wird,  kann  uns  interessieren ,  aber 
nicht,  wie  er  als  Hyäne  wütet  (W.  XI.  187  u.). 

c)  Mystisches  und  Wunderbares  in  der  Tragödie. 

Ea  fragt  sich,  wie  sich  mit  der  Ablehnung  Ton  Gespenstern, 
der  Kraft  des  Fluches  oder  der  Hexerei,  kurzum  von  Faktoren, 
denen  das  WeltbewuDstsein  entwachsen  ist,  das  Mystische  und 
Wunderbare  verträgt,  das  wir  auch  in  Hebbel's  Dramen  antreffen. 
(„Judith^',  „Gyges'S  ^^Nibelungen'^)  Eine  Andeutung  war  schon  ge- 
geben worden:  mit  dem  Glauben  an  solche  Dinge  darf  gerechnet 
werden,  aber  das  ist  nicht  erschöpfend. 

Das  Mystische  und  Wunderbare  beruht  für  Hebbel  auf  ahnungs- 
vollen Gefühlen,  die  in  der  Natur  heimliche,  versteckte  Krftfte 
vermuten,  vermöge  deren  sie  von  sich  selbst  abweichen  kann.  Diese 
Gefühle  seien  ewiger  Natur,  dürfen  daher  angeregt,  aber  nicht  zu 
Gespenstern  und  Geistern  verdichtet  werden  (T.  IL  250  o.).  Schon 
die  Grundeigenschaften  des  Menschen,  sagt  er,  lassen  sich  nicht 
weiter  erklären  und  aus  einem  „kritisch  aufsulösenden,  organischen 
Stamm  ableiten^',  sie  sind  ein  für  allemal  mit  ihm  gesetzt,  und  er 
steht  auf  einem  „mythischen  Fundament''  (T.  IL  499  o.).  Der  Mysti- 
cismus  der  Nibelungen  und  ihres  Hindergrundes  soll  daran  erinnerot 
dafs  hier  nicht  die  Sekundenuhr  schlägt,  die  das  Dasein  der  Mücken 


^  Ebenso:  W.  X.  48  m. 
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abmifst,  sondern  die  Standenuhr.  Goethe's  „Faust''  umfaTst  alle 
Geheimnisse  der  Welt,  er  kann  sie  aber  nicht  anders  aussprechen, 
als  die  Welt  selbst  sie  ausspricht  (T.  I.  183  u.).  Nach  seiner  eigenen 
Aussage  gestattet  es  Hebbel  sich  nie,  aus  jener  dunkeln  Region  ein 
Motiv  zu  entlehnen,  er  beschränkt  sich  darauf,  die  wunderbaren 
Farben  aufzufangen,  die  die  bestehende  Welt  in  einen  neuen  Glanz 
tauchen,  ohne  sie  zu  verändern;  der  „Gyges''  ist  ohne  Ring  mög- 
lich, die  „Nibelungen''  ohne  Hornhaut  und  Nebelkappe  (T.  IL  539  m.). 
Das  heifst,  dafB  diese  Dichtungen  auch  ohne  Einwirkung  dieser 
Dinge  möglich  sind,  dafs  die  Ideenfaktoren  in  ihrem  Zusammen- 
treffen durch  das  Wegfallen  dieser  Dinge  nicht  alteriert  werden 
würden,  dafs  die  Wirkung  dieser  mystischen  Requisiten  nicht  be- 
stimmend in  die  ideelle  Handlung  eingreift.^  Das  Mystische, 
Wunderbare,  Märchenhafte  zeigt  die  Welt  in  einem  andern  Lichte, 
in  magischer  Beleuchtung,  ohne  sie  zu  verändern,  es  muls  ein 
Schimmer  bleiben,  der  sich  über  sie  legt,  aber  es  darf  nicht  Gestalt 
gewinnen  und  in  sie  eingreifen.  Man  denkt  hierbei  an  ein  Analogen 
aus  der  Malerei,  an  die  märchenhafte  Welt  Abnold  Böoklins. 

d)  Das  „ordinäre  Natürlichkeitsprincip". 

Es  gehört  indessen  zu  den  Illusionsmitteln  der  Kunst,  die 
Gebilde  der  Phantasie  in  einen  gewissen  Einklang  mit  der  Wirk- 
lichkeit zu  setzen  (T.  IL  518  u.,  519  o.),^  doch  darf  dieses  nie  Zweck 
werden,  da  sonst  keine  Dramen,  sondern  Photographieen  ent- 
stehen, deren  ganzes  Verdienst  in  dem  Grade  der  Ähnlichkeit  liegt 
Die  historisch  treue  Sprechweise  einer  Person  hat  im  Drama  nicht 
mehr  zu  thun,  als  der  wirkliche  Stiefel  dieser  Person  im  Gemälde, 
„nur  das  ganz  ordinäre  Natürlichkeitsprincip  mag  dabei  seine 
Rechnung  finden"  (W.  XL  183).  Es  ist  hier  auch  mit  an  die  Be- 
merkung über  das  „gemeine  Theaterstück"  zu  erinnern,  dessen  Held, 
sowie  auch  sein  Schicksal,  auf  jeder  Strafse  zu  finden  ist  Ein  hier- 
her gehörendes,  auf  die  Malerei  bezügliches  Wort  sei  noch  angef&hrt: 
,  J)er  Maler  spuckt  aus  und  malt's  hin.    Der  Betrachter  wendet  sich 


'  Vgl.  die  wichtige  Bemerkung  Hebbel*8,  daüs  die  Poesie  ihrer  innersten 
Natur  nach  darin  bestehe,  dafs  sie  nur  aof  das  Schöne  gehe  und  dies  aus  allen 
Anschauungsformen  der  Welt  herausschmcUe,  ohne  sich  an  eine  zu  binden 
(Br.  IL  249  m.).  Unter  solchen  Anschauungsformen  würde  auch  jede  Beligion 
oder  Mythologie  zu  verstehen  sein.  Im  vorliegenden  Fall  bezieht  sich  die 
Äuiserung  auf  den  Pantheismus. 

^  Vgl.  die  Äufserung  über  die  Einheit  des  Ortes  (T.  I.  249  u.,  250  o.). 

SOHBUirXRT.  1 1 
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mit  Ekel  ab,  denn  er  glaubt  wirklichen  Speichel  zu  sehen;  da  klatscht 
der  Künstler  in  die  Hände  und  denkt:  ich  bin  ein  zweiter  Zeuzis^ 
(T.  IL  39  u.).^ 

Wie  man  sieht,  kommt  es  Hebbel  durchweg  darauf  an,  eine 
symbolisierende  Betrachtungsweise,  wie  wir  sie  entwickelt 
haben,  herbeizuführen  und  zu  erleichtern. 

5.  Technisches. 

Noch  einige  Bemerkungen,  die  sich  mehr  auf  Technisches  be- 
ziehen, seien  angefügt 

a)  Der  Monolog. 

Der  Monolog,  der  ja  neuerdings  verpönt  ist,  soll  nnr  dann 
angewendet  werden,  „wenn  im  Individuum  der  Dualismus'  hervor^ 
tritt,  so  dafs  die  zwei  Personen,  die  sonst  immer  zugleich  auf  der 
Bühne  seyn  sollen,  in  seiner  Brust  ihr  Wesen  zu  treiben  scheinen^ 
(T.  n.  61  m.).  Die  beiden  Wesen,  „symbolisch  betrachteter  Charakter, 
selbstständiger  Repräsentant  eines  Teiles  der  Menschheit^  nnd 
„dienendes  Glied  des  Ganzen'^,  trennen  sich  also  im  Monolog,  wo- 
durch ihr  Verhältnis  zu  einander  deutlich  wird.  Man  vergleiche 
die  Monologe  Klaras  und  Leonhards  in  der  Maria  Magdalene.  Die 
Einschiebung  des  Monologes  erfolgt  auch  meist  nur  an  entscheidenden 
Stellen  und  bedeutungsvollen  Wendepunkten.  HebbwTj  bezeichnet 
die  Monologe  als  „laute  Athemzüge  der  Seele^  (T.  IL  492  m.). 

b)  Verwerfung  gewisser  Kunstgriffe;  Knalleffekti 

Rührung  u.  dgl. 

Es  wird  femer  gefordert,  daCs  den  Dingen  am  rechten  Ort  ihre 
Schatten  vorausgehen,  „damit  die  ordinäre  Überraschung  das  höhere 
Interesse  nicht  beeinträchtige'*  (W.  XI.  181  m.).'  DaCs  derartige 
Knalleffekte,  sowie  auch  alles,  was  auf  Rührung  spekuliert^  was  also 
auf  „schnödem  Galcul^'  (W.  XI.  127  u.)  beruht^  verwerflich  ist^  Inranclit 


^  Ebenso  W.  VU.  208.    „Niederlftndische  Schale''.     ,fÄn  die  Keslisten". 
ibidem  219.  (T.  U  440  n.) 

*  Es  handelt  sich  hierbei  um  den  ethischen  DnsliBDiiii,  niclit  um  ctaa 
reinen. 

*  Damit  die  Beobachtong  des  Waltens  der  Schicksslsmlchte^  des  Chaig« 
der  Selbstkorrektur,  nicht  dorch  ein  Plats  greifendes  individnellei 
gestört  werde. 
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nicht  erst  näher  erörtert  za  werden.  Dasselbe  gilt  auch  von  allen 
Bemühungen  des  Dichters,  Aufserungen  des  Publikums  hervorzurufen, 
die  einem  zufälligen  Verhältnis  des  Kunstwerkes  oder  seiner  Einzel- 
heiten zu  Tagesfragen  (W.  XTE.  132  m.)  und  dergleichen  gelten.  Ein 
solches  Persönlich- Werden  des  Dichters  ist  im  höchsten  Grade  un- 
künstlerisch und  verwerfUch  und  macht  eine  symbolisierende  Be- 
trachtungsweise unmöglich.  Die  Art  und  Weise,  in  der  Gutzkow  im 
,,Eönigslieutenant'^  den  jungen  Goethe  auf  die  Bühne  brachte,  wird 
von  Hebbel  auüs  schär&te,  und  mit  vollstem  Recht,  getadelt  (W. 
XI.  125  m. — 127),  da  man  das  „schnöde  Galcul'^  deutlich  erkennt 
Er  gedenkt  in  dem  erwähnten  Au&atz  über  den  Königslieutenant 
eines  verwerflichen  Motivs,  welches  von  Sabdott  in  der  „Madame 
Sans  gene"  teilweise  zur  Verwendung  gebracht  worden  ist  (W.  XI. 
125  u.). 

Dies  alles  sind  gewollte  „Schlager'',  welche  zwar  „ziehen'',  die 
aber  nichts  sind,  ab  höchst  ordinäre  GoulissenreilSserei  und,  soweit 
sie  lächerlich  wirken,  in  die  Posse  gehören. 

c)  Unerlaubte  Hilfsmittel. 

Auch  der  unerlaubten  Hilfsmittel,  dieser  Kinder  der  Verlegen- 
heit, gedenkt  Hebbel:  Nachschlüssel«  verloren  gehende  und  von  der 
unrechten  Person  aufgefundene  Briefschaften  (W.XI.  16  u.),  erlauschte 
Monologe  oder  zum  Teil  erlauschte,  d.  h.  solche,  von  denen  nur  so- 
viel erlauscht  wird,  als  zum  Fortgang  der  Handlung  gerade  nötig 
ist,  und  nicht  alles,  weil  sonst  das  Stück  zu  rasch  aus  wäre,  das 
sind  Motive,  die  sich  bei  keinem  Dichter  finden,  „der  auch  nur  halb- 
wegs auf  Anstand  hält"  (W.  XI.  18  o.  m.). 

Ganz  unerträglich  werden  solche  Mifsgriffe,  wenn  man  hinter 
ihnen  den  sich  abmühenden  Dichter  sieht,  wie  er  von  weitem  auf 
ein  sehr  erkennbares  Ziel  zusteuert,  etwa  auf  das  zu  Stande  Kommen 
einer  vernünftigerweise  unmöglichen  Verwechselung  oder  auf  einen 
effektvollen  Aktschlufs. 

Technisch-kritisch  betrachtet,  wirken  solche  Bemühungen  oft 
ungemein  belustigend,  weil  der  Dichter  durch  den  ersten  Müjsgriff 
meistens  genötigt  ist,  nun  auch  andern  Dingen  Gewalt  anzuthun, 
um  zum  Ziele  zu  gelangen,  CharaJdiere  plötzlich  zu  verändern  xl  s.  w., 
wobei  man  denn  oft  an  Schilleb's  Wort  vom  Fluch  der  bösen  That 
denken  mufs. 

II* 
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G.  Der  kfinstlerisehe  C^ennB. 

So  sehr  sich  das  HEBBEL'sche  Drama  auch  an  unsere  Erkennt- 
nis wendet,  so  soll  der  künstlerische  Genufs,  den  es  gewährt, 
nicht  auf  dem  Erkennen  der  Idee  eines  Dramas  beruhen;  fbr  ihn 
fällt  das  Verstandesmoment  nicht  ins  Gewicht  (W.  X.  143  c), 
die  nächste  Wirkung  geht  nicht  von  den  Ideen  der  Dramen  (T.  IL 
348  0.),  sondern  alle  Wirkung  geht  Ton  den  Motiven  ans 
(W.  X.  119  0.).  Wir  sollen  wahrhaft  ergriffen  und  mit  fort- 
gerissen werden,  lebendige  Gestalten  sehen  und  keine  Schemen 
(W.  X.  234  u.).  Man  wird  dem  beistimmen  müssen,  jedoch  unter 
zwei  Voraussetzungen:  einmal  müssen  Symbol  und  zu  Symbolisieren- 
des, Idee  und  Bild,  sich  decken,  und  femer  müssen  dem  Oeniefsen- 
den  sowohl  die  symbolisierende  Betrachtungsweise,  als  auch  die 
Begeln,  nach  denen  die  Korrektur  erfolgt,  vollständig  geläufig  sein 
—  zwei  Anforderungen,  denen  Hebbel,  der  hier  natürlich  von 
seinem  eigenen  künstlerischen  Genufs  spricht,  in  vollstem  Mafae 
genügte.  Es  zeigt  sich  dies  gelegentlich  einer  Äufserung  über  den 
Don  Carlos:  Hebbel  giebt  den  „überraschend-mächtigen  Eindruck^ 
dieser  Tragödie  zu,  lehnt  aber  der  Idee  nach  das  Stück  vollsüLndig 
ab  (T.  n.  56  ff.).  Er  hat  also  keinen  reinen  Genufs  gehabt  Alles 
Ideelle  kann  als  Voraussetzung  des  Genusses  bezeichnet  werden, 
es  ist,  wie  Hebbel  die  Sinnlichkeit  einmal  die  „Klaviatur  des  Geistes^ 
(T.  I.  98  m.)  nennt,  die  Klaviatur  des  Genusses.  Fehlt  die  Kon- 
gruenz, so  bleibt  freilich  nichts  übrig,  als  „die  Verstandes-Momente 
herauszuklauben''  (W.  X.  143  o.).  Dies  aber  kann  nicht  genügen. 
Hebbel  selbst  führt  aus,  dafs  es  in  der  Kunst  nicht  nur  „auf  eine 
gehaltreiche  Idee  und  auf  ihren  lebhaften  Ausdruck  durch  ein 
illuminirendes  Bild  ankommt'^  Woher  würde  dann  die  griechische 
Tragödie  ihre  Würde  und  Bedeutung  nehmen,  so  fragt  er;  die  Idee 
die  ihr  zu  Grunde  liegt,  ist  von  Philosophen  „würdig  genug''  aus* 
gesprochen  worden,  die  sie  „bis  an  ihre  äufsersten  Gränzen  verfolgt 
bis  in  ihre  Nerven  und  ihr  Herz''  zerlegt  haben.  „Warum  hält  man 
sich  denn  nicht  an  den  reinen  Kern,  sondern  beifst  lieber  anf  die 
Schaalen,  worin  Aeschylos,  Sophocles  und  Euripides  ihn  verhüllt 
haben?''  Weil  es  auf  die  Idee  nicht  ankommt,  sondern  anf  ihre 
Verkörperung,  auf  ihre  lebendige  Gestaltung  (T.  L  86  m.)«^ 


^  Ein  Gedicht  soll  dem  Leser  ein  Individuam,  ein  moraliichei  Weeen 
werden,  an  dem  und  durch  das  er  etwas  erlebt  Ist  das  erreicht,  ao  ist  alles 
erreicht.    Warmes  Leben  soll  im  Dargebotenen  sprudeln  (Br.  N.  I  386  m.). 
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Leben,  Werden,  Entwickelung,  Gestaltung,  das  ist  es,  was  uns  in 
der  Kunst  besonders  anzieht,  Darstellung  des  „Lebensprocesses 
an  sich/'  „Alle  Theilnahme  an  der  Kunst  beruht  auf  der  Theilnahme 
an  fremden  Ekistenzen^'  (T.  I.  94  u.).  Diese  Gestaltung  und  Dar- 
stellung mufs,  sowohl  ideell,  als  äufserlich,  im  höchsten  Grade 
zwingend  sein: 

„1.  Stufe  künstlerischer  Wirkung:  es  kann  so  seyn! 
£d%      „  „  „         es  18t  • 

8.      „  „  „         es  mufs  so  seyn"!  (T.  IL  338  m.) 

Um  es  kurz  zu  sagen:  Bedingung  des  künstlerischen  Genusses 
ist  die  Kongruenz. 

Über  das  Eigentümliche  des  Kunstgenusses  äufsert  er  sich 
folgendermafsen:  ,,Eine  gute  Theater- Vorstellung  macht  auf  mich 
ungefähr  den  Eindruck,  als  ob  ich  lebhaft  träumte.  Ich  weifs:  es 
ist  nicht  wahr!  aber  ich  kann  mich  nicht  los  reüjsen''^  (T.  IL  431  u.). 
Und  ähnlich:  „In  den  Zuständen  zu  sejm  und  nicht  darin  zu  seyn, 
das  giebt  ihnen  den  Beiz.  Daher  reizt  uns  der  durch  die  Kunst 
vermittelte  Genufs  des  Lebens  mehr,  wie  der  eigentliche,  denn  er 
giebt  uns  das  Hinübergehen,  statt  des  darin  Aufgehens.  Das  durch 
die  Kunst  erregte  Gefühl  ist  demjenigen  gleich,  das  wir  haben, 
wenn  wir  erst  in  einen  Zustand  eintreten:  Duft  ohne  Hefe"'  (T.  IL 
90  ul).  In  Bezug  auf  die  durch  die  Totalität  des  Dramas  zu  yer- 
mittelnde  Versöhnung  sagt  er:  „Der  Geist  scheint  eine  sonderbare 
Freude  daran  zu  haben,  sich  selbst  zu  binden  und  dann  wieder  zu 
lösen,  denn  läuft  nicht  alles  Leben  darauf  hinaus ?''  (T.  IL  86  o.) 
Man  erinnert  sich  hier  des  von  Lipps  vielfach  angewendeten  psycho- 
logischen Gesetzes  der  Stauung.'  Bei  Hkbbeti  ist  die  angezogene 
Bemerkung  metaphysischer  Provenienz  und  wohl  nicht  ohne  Ver- 
wandtschaft mit  der  HEGEL'schen  Dialektik.  Erwähnt  sei  noch, 
dafs  Hebbel  bestimmte  Bücher  nur  zu  bestimmten  Jahreszeiten  las. 
Er  begreift  nicht,  wie  man  manche  Werke  im  Winter  lesen  kann 
(Br.  N.  L  335  o.). 


^  Kuh  berichtet,  daft  Hebbel  bei  einer  Vontellimg  des  „Lear!'  mehrmals 
gesagt  hat:    „Als  ob  man  träumen  würde!"  (Küh,  U.  619  m.) 

'  Diese  Bemerkungen  Hebbel's  erinnern  an  die  von  Comiud  Lavob  auf- 
gestellte Theorie  des  künstlerischen  Genusses.  (,9^io  bewuiste  Selbsttäuschung 
als  Kern  des  künstlerischen  Genusses.'^ 

'  Hebbel  falst  es  hier  durchaus  pantragisch.  Vgl.  dasu  als  Erläuterung 
T.  II.  149  u.  und  im  fünften  Teil  (innere  Form)  2.  d. 
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D.  Historisehe  Betraehtnngen  Aber  das  Drun». 
I.  Entwickelungsepochen  des  Dramas. 

Es  ist  wiederholt  erwähnt  worden,  dafs  das  Drama  den 
jedesmaligen  Welt-  und  Menschenznstand  in  seinem  Ver- 
hältnis zur  Idee,  ,,zu  dem  Alles  bedingenden  sittlichen  Centrom' 
veranschaulichen  soll.  Nur  dann  hält  Hebbel  das  Drama  ftlr  mög- 
lich (W.  X.  43 — 46),  wenn  in  diesem  Zustand  eine  Veränderung 
vor  sich  geht,  imd  er  giebt  drei  grofse  derartige  Krisen  an,  in 
denen  jene  Veränderung  so  grofs  und  bedeutend  war,  dals  eine 
epochemachende  Tragödie,  denn  nur  um  eine  solche  handelt 
es  sich  hier,  möglich  war.  Die  Repräsentanten  dieser  drei  Krisen 
sind  die  Griechen,  Shakespeabe  und  Ooethe. 

a)  Die  Griechen. 

Zu  den  ewigen  Fragen  des  Daseins^  zu  den  Rätseln  der  Welt; 
nimmt  der  Mensch  Stellung  und  bringt  danach  seine  Tragödie  her- 
Yor.  Die  Griechen  gestalteten  das  Fatum,  d.  h.  ihre  Schicksale 
tragödie  brachte  ihre  Stellung  zu  den  ewigen  Problemen  auf  den 
kürzesten  Ausdruck.  Im  Fatum  erscheint  die  Idee  yerselbst- 
ständigt,  in  seinem  unergründlichen  WUlen,  dem  selbst  die  Götter 
unterthan  sind,  muls  jene  Notwendigkeit  erblickt  werden,  die  ims 
zur  Versöhnung  gelangen  läfst  Von  einer  Immanenz  des  Weli- 
moralprincips  ist  keine  Bede,  weshalb  auch  das  Individmun  den 
sittlichen  Mächten  gegenüber  fast  zu  einem  Nichts  herabgedrQckt  wird. 

b)  Shakespeabe. 

Shakespeabe  emancipierte  das  Individuum;  die  Mensch- 
heit schüttelte  den  Begriff  eines  unabänderlichen  Geschickes  ab  und 
forderte  ihr  Recht,  sie  selbst  sein  zu  dürfen,  und  nicht  das  willen- 
lose Werkzeug  eines  unergründlichen  Schicksals.  Hebbel  ftthrt  dies 
auf  den  Protestantismus  zurück;  er  würde  besser  gethan  haben,  es 
auf  den  Geist  der  Renaissance  zurückzuführen,  der  durch  Ejoropa 
wehte  und  auf  allen  Gebieten  das  Individuum,  die  Persönlichkeit, 
zu  emancipieren  und  auf  die  eigenen  Füfse  zu  stellen,  bestrebt  war. 
Dadurch  wurde  der  Mensch  des  Menschen  Schicksal,  die 
Korrektur  immanentes  Weltmoralprincip. 
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c)  Erläuterung  dieser  Ansicht  Hebbbl's. 

Wie  Menschennatur  und  Menschengeschick  sich  wechselseitig 
bedingen,  das  suchten  die  Griechen  auch  zu  ergründen,  der  Unter- 
schied ist  aber  der:  „Die  Alten  durchwandelten  mit  der  Fackel 
der  Poesie  das  Labyrinth  des  Schicksals;  wir  Neueren  suchen  die 
Menschen-Natur,  in  welcher  Gestalt  oder  Verzerrung  sie  uns  auch 
entgegentrete,  auf  gewisse  ewige  und  unveränderliche  Grundzüge 
zurückzuführen.  So  war  den  Alten  Mittel,  was  uns  Zweck  ist,  und 
umgekehrt"  (T.  L  88  u.). 

Wir  ergründen  also  die  Menschennatur  (Vereinzelung, 
der  notwendig  MaTslosigkeit  eingepflanzt  ist,  und  die  aufgelöst  wird), 
die  Griechen  stellten  das  Menschengeschick  dar,  welches 
ein  Fatum  leitete,  das  „keine  Physiognomie  hatte  und  allen  ein 
Geheimnifs'^  war.  Das  moderne  Schicksal  ist  „die  Silhouette 
Gottes^S  wir  erkennen  in  seinem  Walten  das  durch  immanente 
Selbstkorrektur  auf  Bünheit  in  sich  selbst  gehende  Be¥nifstsein  der 
Idee.  Die  Schuld,  der  antike  Frevel,  gehört  zur  Menschen- 
natur, er  war  den  Griechen  Mittel,  um  das  Fatum  in  Aktion  zu 
setzen  und  den  Lebenslauf^  das  Menschengeschick,  zu  gestalten. 
Dieser  Lebenslauf  ist  uns  Mittel,  in  ihm  offenbart  sich  die 
Menschennatur,  die  uns  Zweck  ist  Diese  Menschennatur  aber 
ist  Schuld  und  Korrektur.  Wie  die  Schuld  notwendig  entsteht  und 
durch  sich  selbst  wieder  aufgelöst  wird,  dies  zu  zeigen,  ist  uns  Zweck. 
Was  dort  ein  Fatum  ist,  ist  hier  Bewufstsein  der  Welt,  das 
auf  Korrektur  hinstrebt  Der  innere  Grund  der  Schuld  ist  hier, 
wie  dort,  unenthüllbar,  die  Schuld  kommt  dort  durch  den  Willen 
des  Fatums  zu  Stande,  hier  durch  die  Schöpfung,  die  Lidividuation, 
durch  das  erwachende  Bewufstsein  der  Welt  (Gott  muiste  schaffen^ 
um  sich  kennen  zu  lernen),  durch  den  der  Idee  insinuierten  Indi- 
vidualisierungstrieb.  Die  Sühne  heifst  dort  Eache  des  Fatums,  hier 
Korrektur.  Erläutert  wird  dies  noch  durch  eine  Betrachtung  über 
den  Oedipus,  der  Hebbel  als  Darstellung  des  Fatums  auf  dem 
schwindelnden  Gipfelpunkt  seiner  Macht  erscheint  (W.  X.  44  m.). 
Jeder  neuere  Dichter,  sagt  Hebbel,  hätte  das  Höllengefühl  des 
Oedipus  noch  mit  den  Sünden  der  Söhne  getränkt  und  ihn  ihre 
Frevel  als  Strafe  der  seinigen  empfinden  lassen,  aber  Oedipus  ftQüt 
sich,  als  Eteokles  ihm  entgegentritt,  nur  als  Vater,  nur  den  Göttern 
fühlt  er  sich  schuldig,  nur  mit  dem  Fatum  hat  er  abzurechnen. 
Dringt  der  Sohn  sich  ihm  als  Henker  au^  so  weüs  er,  dals  dadurch 
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ein  neuer  Procels  anhängig  wird,  dafs  ein  neuer  Thaten-  luid  Schick- 
salskreis  beginnt;   das  Fatum   würde  sich  sonst  ,, vergifteter  Pfeile" 
bedienen  (T.  I.  89  o.  m.).    Seine  Strafe  erwartet  er  also  vom  Schick- 
sal in  irgend  einer  Form,  yom  Fatum  direkt,   mit   dem    allein  er 
abzurechnen  hat,  nicht,  was  eine  Immanenz  des  Moralprincips  b^ 
deuten  würde,  durch  neue  Frevel,  die  sich  gegen   ihn   richten.    Li 
der  neueren  Tragödie  wird  das  Fatum,  als  Wille  der  Mensch- 
heit, in  die  Menschen  geworfen,  wodurch  eine  Selbstkorrektor 
zu  Stande  kommt.    Der  Widerstreit  oder  „Widerspruch^,  wie  F'gi«»"- 
sich  ausdrückt,   der  bei    den  Alten  zwischen  Fatum   und   Mensch, 
zwischen  Idee  und  Vereinzelung  (Hebbel  sagt  dafbr  ,Jdee  und  Ich" 
W.  X.  44  u«),   bestand,   wird   dadurch   in   die  Menschheit,    in    den 
Menschen,  ins  „Ich*',  verlegt,  d.  h.  Fatum  und  Mensch    tauschen 
keine  Flüche  mehr  aus,   sondern  nur  noch  die   Menschen   unter 
einander.    Die  Dialektik  wird  ins  Leben  geworfen,  wie  Hebbel  es 
nennt.  ^     Man  sieht  hier  wieder,  wie  nötig  es  ist^  die  Idee  mit  der 
Menschheit  zu  identificieren,    um  den  Zweck  der  transcendenten 
Selbstbespiegelung  der  Idee,  der  an  sich  nichts  ist^  als  ^  ihm  selbst 
der  Trieb  seiner  Realisierung^,  für  die  Tragödie  brauchbar  zu  machen. 

d)  Goethe. 

Goethe  nun  warf  die  Dialektik  in  die  Idee:  „Er  hat 
den  Widerspruch,  den  Shakespeabe  nur  noch  im  Ich  aufzeigt,  in 
dem  Centrum,  um  das  das  Ich  sich  herumbewegt,  d.  h.  in  der  diesem 
erfafsbaren  Seite  desselben,  aufzuzeigen  und  so  den  Punkt,  auf  den 
die  gerade,  wie  die  krumme  Linie  zuriickzuftlhren  schien,  in  zwei 
Hälften  zu  theilen  gesucht"  (W.  X.  44  u.).  Unter  der  geraden 
Linie,  die  auf  den  von  Goethe  zerteilten  Punkt  f&hrtr,  wird  die 
alte  Tragödie  zu  verstehen  sein,  da  in  ihr  „Ich'<  and  Idee 
direkt  gegenüberstanden,  während  bei  Shakbbpeabb  der 
Weg  Yom  „Ich''  zur  Idee  erst  durch  das  „Ich^  geleitet 
wird,  da  er  das  Fatum  ins  ,Jch<'  warf,  so  dafs  also  seine  TragOdie 
die   krumme  Linie  ist     Die  dem  „Ich'<   „erfafsbare  Seite** 


'  In  einer  Abhandlung  über  Wiembabg  führt  Hebbel  das  nämliche  Über 
das  Verhältnis  der  Tragödie  der  Alten  and  Neuem  aus  (W.  XEL  20  u.,  21  o.  n.) 
und  fügt  hinzu:  ,,Soll  ich  den  Grandbegriff  der  neueren  Tragödie  in  der  Ktlne 
aussprechen,  so  finde  ich  ihn  in  dem  herben  GkbandenBein  des  höchsten  Adels 
menschlicher  Natar  in  Leid  and  Tod,  and  in  dem  dadorch  bedingten.  Ja  ala 
nothwendig  yoraosgesetzten  Widerstand  der  Welt  gegen  das  Gkolae  in  seinem 
Werdegang." 
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des  Centrnms  ist  die  als  Einheit  gedachte  Menschheit, 
denn  die  transcendente  Seite  des  Centrums  (=  der  Idee),  die,  trotz 
der  Identificiemng  desselben  mit  der  Menschheit^  noch  besteht,  nnd 
zwar  als  mystisches  Finale  aller  Dinge,  ist  dem  ,Jch''  nicht  erfafis- 
bar.^  Die  Dialektik  wird  also  in  die  als  Einheit  gedachte 
Menschheit  geworfen.  Shakespeabe  warf  sie  in  die  als  Viel- 
heit za  denkende  Menschheit  ins  ,Jjeben'^  Der  Punkt,  den 
Goethe  in  zwei  Hälften  zu  teilen  suchte,'  ist  der  Zustand 
der  durch  die  Korrektur,  bezw.  Bache  des  Fatums,  zur 
Kühe  in  sich  selbst  gelangten  Menschheit,  bezw.  Idee. 

Es  ist  fOr  Hebbel  charakteristisch,  ein  so  wichtiges  Gebiet 
seiner  Lehre  in  einer  Sprache  vorzutragen,  von  der  Heine  durch- 
aus  berechtigt  war,  zu  sagen,  es  Terstehe  sie  kein  Mensch,  und  er 
wunderte  sich  und  wurde  heftig,  wenn  man  ihn  nicht  verstand! 
Wenn  man  bedenkt,  dafs  er  doch  schlieüslich  mit  einem  grofsen 
Publikum  rechnen  mufste,  auf  das  er  wirken  und  dem  er  zu  diesem 
Zwecke  seine  Ansichten  verdeutlichen  wollte,  so  weÜB  man  nicht, 
worüber  man  mehr  lächeln  soll,  über  die  Naivität  Hebbel's,  mit  der 
er  seiner  Zeit  derartiges  vorsetzte,  oder  über  die  verdutzten  Gesichter, 
die  seine  Leser  vermutlich  dazu  gemacht  haben  werden,  wenn  ihnen 
auch,  wie  schon  erwähnt^  die  hier  angewendete  Terminologie  durch 
Bekanntschaft  mit  der  absoluten  Philosophie  geläufiger  war,  als  sie 
es  uns  heutzutage  ist 

e)  Goethe  als  Schöpfer  der  Bedingungen 
zu  einer  neuen  Tragödie. 

Zu  einer  solchen  neuen  Tragödie,  in  der  die  Dialektik  unmittel- 
bar in  die  Idee  selbst  hineingeworfen  wird,  hat  indessen  Goethe 
nur  den  Grundstein  gelegt,  er  hat  nur  den  Weg  gewiesen 
und  den  ersten  Schritt  gethan  (W.  X.  45  o.).  Er  nahm,  besonders 
im  ersten  Teil  des  Faust,  den  Anlauf  auf  ein  neues  Ziel,  kehrte 
aber  im  zweiten  Teil  um.  In  diesem  setzte  er, «wie  Hebbrti  es 
ausdrückt,  die  Geburtswehen  der  um  eine  neue  Form  ringenden 
Menschheit,  die  wir  im  ersten  Teil  erbUcken,  zu  blolBen  Erankheits- 
momenten  eines  Individuums  herab,  das  „durch  einen  willkürlichen, 
nur  nothdürftig-psychologisch  vermittelten  Act''  kuriert  wurde.    Die 


^  Die  höchBten  Wesen  wissen  nicht  mehr  von  sich,  nur  noch  von  Qott, 
so  sagte  Hebbel. 

'  «■  in  den  er  die  ,J)ialektik"  warf. 
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Menschheit  steht  vor  einer  ungeheueren  Aufgabe,  so  hiels  es; 
den  ersten  Schritt  zu  ihrer  Lösung  hat  Gk)ETHB  gethan,  er  hat  den 
Weg  gezeigt,  auf  dem  sie  zu  suchen  ist,  das  Drama  aber  soll  sie 
vollenden  helfen.  Sie  besteht,  wie  erinnerlich,  darin,  daJs  Sittlich- 
keit und  Notwendigkeit  zum  Fundament  der  alten  Insti- 
tutionen werden  sollen.  Beide  nun  haben  wir  yereint  in  der 
Selbstkorrektur,  also  müfste  die  HEBSEL'sche  Trag(^e  jene  Aufgabe 
gelöst  haben.  Indessen  wissen  wir,  dafs  sich  FTkbbrTj  nicht  für  einen 
epochemachenden  Dichter  allerersten  Banges  hielt,  er  beanspruckl 
fdr  sich  nur  eine  Nische  neben  Kleist  und  Grellpabzbb  (Kuh  IL 
669  0.),  aber  keinen  Thron  neben  den  grolsen  Griechen,  Shakhspeasb 
und  Goethe. 

2.  Die  Tragödie  der  ZuicunfL 

a)  Aufgabe  dieser  Tragödie. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  sich  Hkbbeti  die  neue,  an  Qoktbe  an- 
knüpfende Tragödie  gedacht  hat  Sie  wird  sich,  sagt  er,  von  der- 
jenigen Shaeespeabe's,  über  die  durchaus  hinausgegangen  werden 
mufs,  dadurch  unterscheiden,  dafs  die  dramatische  Dialektik  nicht 
nur  in  die  Charaktere,  sondern  unmittelbar  in  die  Idee  selbst 
hineingelegt,  dafs  also  nicht  blofs  das  Verhältnis  des  Menschen  zur 
Idee,  sondern  die  Berechtigung  der  Idee  selbst  debattiert  werden 
wird  (T.  n.  24  m.).  Es  handelt  sich  hierbei,  wie  hervorgehoben, 
um  die  dem  „Ich"  erfafsbare  Seite  der  Idee,  als  welche  wir  die  ab 
Einheit  gedachte,  in  sich  ruhende,  „korrigierte''  Menschheit  be^ 
zeichnen  können.  Diese  ist  als  solche  unproblematisch  und  danun 
undramatisch,  es  kann  sich  also  nur  um  dasjenige  ethische  Princip 
handeln,  das  für  die  dramatische  Moral  mafsgebend  ist,  um  die> 
jenigen  Grundsätze,  nach  denen  die  Korrektur  als  sich  yoUziehend 
gedacht  werden  mufs,  nach  denen  korrigiert  wird.  Es  entspridit 
dies  der  Äufserung  Hebbel's,  dafs  den  Zuschauer  und  Leser  die 
dumpfe  Ahnung'  überkomme,  Faust  breche  nur  dämm  mit  dem 
alten  Gesetze  so  kühn  und  trotzig,  weil  er  ein  neues  entdeckt  habe 
( W.  XI.  1 05  m.).  ^     Aber  er  hat  es  nicht  yerkündet,  auch  Tr»i>i«L 


*  Vgl.  (lie  in  der  aUg.  Gnmdbetrachtnng  des  ersten  Teilt  im  Ahaebnitt  « 
im  Anschlufs  an  die  „metaphysische  Krankheit^  angezogene  Briefirtelle  (Br.  L 
50  m.),  dafs  die  Todeskrankheit,  unter  der  er  leide,  dieselbe  sei,  die  Goms 
befähigt  und  begeistert  habe,  seinen  Faust  tu  schreiben.  Ferner  den  Veij^eiek, 
den  Hebbel  zwischen  sich  und  GtOethi  anstellt  (Br.  N.  I.  281  u.,  22t  e.). 
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hat  nicht  angegeben,  welcher  Art  es  sein  soll:  ,,wenn  der  Faust 
vollendet  werden  sollte,  müTste  zuvor  die  Philosophie  vollendet 
werden'^  (T.  L  14  u.).  Angesichts  dieser  Schweigsamkeit  verwundert 
man  sich  über  die  gegen  Goethe  gerichteten  Vorwürfe,  dsSa  er  im 
zweiten  Teil  des  ,,Faust'^  einen  mit  Eatechismusfiguren  bemalten 
Bretterverschlag  gewählt  habe,  statt  einer  ungeheueren  Perspektive 
(W.  X.  45  m.),  die  Hebbel  nicht  eröfihet  hat,  über  deren  nähere 
Beschaffenheit  überhaupt  niemand  Angaben  zu  machen  im  Stande 
ist,  der  gegenüber  selbst  die  beiden  Beteiligten,  Goethe  und  Hebbel, 
sich  in  Schweigen  hüllen.  Welches  ist  das  Verhalten,  dem  gegen- 
über dasjenige  Fausts,  das  seinen  höchsten  Ausdruck  in  den  Worten 

findet: 

„Nur  der  verdient  sich  Freiheit  wie  das  Leben, 
Der  tfiglich  sie  erobern  muis," 

als  das  Wählen  eines  mit  Eatechismusfiguren  bemalten  Bretterver- 
schlages bezeichnet  werden  kann?  Es  ist  offenbar,  dafs  sich  Hebbet 
hierüber  selbst  nicht  klar  war;  wenn  auch  in  der  Idee,  so  doch 
nicht  in  den  praktischen  Eonsequenzen  derselben.  Dies  zeigt  schon 
der  äufsere  Erfolg;  denn  er  würde  doch  sicherlich  die  neue  Tragödie 
geschrieben  haben,  wenn  er  genau  gewufst  hätte,  worauf  es  bei  ihr 
ankam. 

b)  Versuch,  den  von  dieser  Tragödie  einzuschlagenden 

Weg  anzudeuten  und 
Betrachtung  über  eine  von  ihr  einzuleitende  Epoche. 

Das  Ziel,  zu  dem  die  neue  Tragödie  führen  wird,  kennen  wir; 
es  ist  Aufgehen  in  der  Einheit  der  Idee,  wie  bisher,  und  kann  kein 
anderes  sein,  nur  der  Weg,  auf  dem  es  erreicht  wird,  ist  einer 
Veränderung  bedürftig,  er  wird  ein  anderer  sein  und  sich  noch 
enger  an  das  oberste  Moralprincip  anschliefsen.  Faust  ist 
ein  Mensch,  der  sich  mit  dem  Bestehenden  durchaus  nicht  verträgt, 
der  sich  in  den  schär&ten  Widerspruch  zu  ihm  setzt  Wir  müssen 
daher  nach  dem  Schlufs  des  ersten  Teils  im  zweiten  Teil  ent- 
schieden seinen  Untergang  erwarten,  wenn  das  Princip  der  bisherigen 
Moral,  das  in  der  Selbstkorrektur  seinen  Ausdruck  findet,  sich  nicht 
selbst  untreu  werden  soll.  Ereilt  ihn  nun  sein  G-eschick  nichts  wird 
er  nicht  zerschmettert,  und  sehen  wir  ein,  dafs  dies  notwendig  zu 
Recht  geschieht,  ja  dafs  ein  höheres  Becht  vorhanden  ist»  ihn  zu 
erhalten,  als  ihn  zu  vernichten,  so  wird  die  alte  Maxime, 
nach  der  er  ÜEdlen  müfste,  in  ihrer  Berechtigung  angefochten. 
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Der  Gang  der  Korrektur  in  seiner  Gesammtheit  ist  die 
„Idee  des  Rechtes'',  ^  in  ihr  wird  auf  diese  Weise  ein  Wider- 
spruch aufgezeigt  Die  sittliche  Bewegung,  in  welche  die  Mensch- 
heit durch  den  Gang  der  Korrektur  Tersetzt  ¥rird,  ist  die  raam- 
zeitlich  auseinanderfallende  Einheit  der  Menschheit,  bezw.  Idee;  man 
kann  also  von  einem  Verlegen  des  Widerspruchs  in  die  Idee  reden, 
davon,  dafs  die  Dialektik  in  die  Idee  selbst  geworfen  wird.  Welcher 
Art  die  neuen  Gesichtspunkte  sind,  nach  denen  die  Menschheit,  bezw. 
Idee  nunmehr  zur  Einheit  in  sich  selbst  gelangt,  was  Faust  zn 
thun  haty  damit  er  ihre  Anwendung  als  notwendig  darthut,  darüber 
läfst  sich  nur  soviel  sagen,  als  dals  ihnen  eine  noch  grölsere  Sitt- 
lichkeit zu  Grunde  liegen  muls,  als  den  bisherigen,  eine  gesteigerte 
Sittlichkeit  im  Sinne  des  Pantragismus.  Der  Zustand  der 
Menschheit  wird  sich  demjenigen  des  Monadenreiches  nähern 
müssen,  der  Mensch  wird  völliger  in  der  Menschheit  an^hen,  er 
wird  dem  Schicksal,  welches  ihn  den  Weg  zur  Einheit  der  Mensch- 
heit in  sich  führt,  nicht  mehr  widerstreben,  sondern  ihm  ent- 
gegenkommen. Dafs  dieses  Ziel  erreicht  werden  mufs,  so  oder 
so,  das  ist  die  ,Jdee  des  ewigen  Hechtes'^  Dementsprechend  sagt 
Hebbel:  „Die  bisherige  Geschichte  hat  nur  die  Idee  des  ewigen 
Rechtes  selbst  erobert,^  die  kommende  wird  sie  anzuwenden  haben'' 
(T.  IL  109  u.).  Er  sagt  „Geschichte'',  er  h&tte  auch  Tragödie  sagen 
können,  da  die  Geschichte,  wie  wir  gesehen  haben,  in  der  Tragödie 
die  Quintessenz  ihrer  ethischen  Bedeutung  zum  Erystall  zosammen- 
rinnen  sieht 

Hat  nun  der  Mensch  die  Idee  des  ewigen  Rechtes  nach  allen 
Möglichkeiten  ihrer  Anwendung  (welche  Möglichkeiten  die  neaa 
Tragödie  in  unvergänglichen  Bildern  gestalten  wird)  erfisüürt^  so  hat 
er  seine  Stellung  zur  Idee  endgültig  begriffen;'  eine  weitere 
historische  Entwickelung  seines  Begriffes  von  seinem  Verhältnis 
zur  Idee  ist  nicht  mehr  möglich,  und  wenn  die  Geschichte  als 


^  Die  Sittlichkeit  ist  das  Weltgesetz  selbst  etc.  (T.  IL  197  m.). 

'  Von  der  gegenwärtigen  Epoche,  die  er  von  der  tnrba  gentium  an  datiert, 
sagt  ScHELUNG,  in  ihr  trete  das  lebendige  Wort  als  ein  festes  und  beatliidigsi 
Centnun  im  Kampf  gegen  das  Chaos  ein,  und  es  £uige  ein  eiUirtar,  bü  som 
Ende  der  jetzigen  Zeit  fortdaaemder  Streit  des  Guten  and  des  Böeen  an,  in 
dem  Gott  als  Geist,  d.  h.  als  acta  wirklich,  sich  offimbare  (ScBELLDra,  WeAe, 
I.  Abt  Bd.  Vn.,  380  u.). 

'  „Wenn  im  All  einmal  Alles  Mittelpankt  gewesen  ist,  ist  die  Welt 
Ende,  dann  hat  das  All  sich  ganz  darchgenossen'^  (!•  IL  76  o.). 
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eine  Ehtwickelnng  dieses  Begriffes  angesehen  wird,  was  Yom  Stand- 
punkte des  Pantragismus  aus  geboten  ist,  so  hat  dann  die  Zeit^  zu 
der  eine  Tragödie  spielt,  gar  keine  Bedeutung  mehr,  weil  sich  die 
Auffassung,  die  der  Mensch  von  seinem  Verhältnis  zur  Idee  hat, 
immer  gleich  bleibt  Dies  ist  der  Sinn  des  Tragödientitels  „Zu 
irgend  einer  Zeit    Tragödie  der  Zukunft"  (T.  11.  43  o.). 

o)  Hebbel's  Andeatangen  hierüber. 

Für  sein  ,,letztes  Drama",  „Zu  irgend  einer  Zeit",   hatte  sich 
Hebbel,  wie  er  aus  Paris  an  Elise  schreibt,  in  seiner  Schreibtafel 
yerschiedene,   aus   der  Weltlage   seiner  Zeit  hervorgehende  Eonse- 
quenzen notiert,  darunter  auch  die,  dals  die  Kindesmörderinnen,  die 
jetzt  bestraft  werden,  künftig  eine  Belohnung  erhalten,  und   dais 
Staatsanstalten  errichtet  werden  sollen,  in  denen  „die  Kinder  der 
Pauperisten"  getötet  werden  (Br.  I.  219  u.).^    Was  also  für  die  Er- 
haltung der  Menschheit,  für  ihr  gedeihliches  Bestehen,  notwendig 
erscheint,   ist   sittlich.     Das  war  bisher   auch   der  Fall,   aber  wir 
fühlen  einen  Protest  gegen  das  alte  Pnncip  durch:  es  ist  noch  nicht 
umfassend,  noch  nicht  durchdringend  genug,  ganz  abgesehen  davon, 
dafs  man  noch  nicht  nach  ihm  lebt  ^^  ^s  sonst  zu  Tragödien,  wie 
Hebbel  sie  geschrieben  hat,  nicht  kommen  könnte.    Das  alte  Princip 
muis  noch  sittlicher  werden,   und  es  entsteht  die  Frage:   was  ist 
sittlich,  was  ist  sittlicher,  was  ist  am  sittlichsten?     Wir  wissen  be- 
reits, worauf  dies  alles  hinausläuft,  eine  Entindividualisierung 
ist  das  Ziel,   der  Mensch   soll  in   der  Menschheit  aufgehen, 
er  soll  ihr  dienen.    An  eine  ethische  Vervollkommnung  des  Menschen- 
geschlechtes glaubt  ELebbel  nicht  und  kann  nicht  an  sie  glauben, 
wenn   er  seinen  principiellen  Standpunkt  nicht  aufgeben  will,   wie 
wir  bereits   gesehen   haben':   die  Menschheit  ist   die  Idee,   sie   ist 
gotterftült  und  gut  aller  Fortschritt  liegt  nur  im  Individuum.    Das 
Charakteristische  des  Individuellen  aber  ist  das,  dais  es  dem  Ganzen, 
der  Menschheit,  widerstrebt,  und  indem  es  diesen  Widerstand  auf- 
giebt,  vervollkommnet  es  sich.    Vervollkommnet  sich  die  Mehrzahl 
der  Menschen   oder   alle,   so  vervollkommnet  sich   die  Menschheit 
damit  nicht,  diese  schwebt  nach  wie  vor  als  ideengleiches,  einheit- 
liches Ideal  über  den  Menschen,  die  widerstrebender  oder  williger 


^  Darin,  dalk  der  englische  Sociologe  Malthüs  diesen  Gedanken  bereits 
vor  ihm  gefiufsert  hat,  erblickt  er  die  Gkw&hr  dafür,  dafs  er  das  sociale  Pro- 
blem seiner  2;eit  richtig  erfafst  hat.    (ibidem.)   Vgl.  Kuh  IL  650  n.,  651  o» 

*  In  diesem  Teil,  I.  (Tragödie)  A.  2.  f. 
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in  ihr  aufgehen.    Im  letztern  Falle  wird  die  Welt  zu  einem  Ab- 
klatsch des  Monadenreiches. 

Aber  das  alles  ist  graue  Theorie  ^  wir  müssen  danach  firagen, 
wie  sich  Hebbel  die  praktische  Gestaltung  seiner  neuen  Welt  nnd 
seiner  neuen  Tragödie  gedacht  hat  Die  Forderung  der  Sanktio- 
nierung des  Kindermordes  ist  uns  bereits  bekannt^  Ich  bin  fest 
überzeugt)  sagt  er  ferner,  dafs  die  Welt  einmal  eine  Form  erlangen 
wird,  die  dem  entspricht,  was  die  Edelsten  des  Geschlechtes  denken 
und  fühlen.  Aber  auch  dann  wird  es  Bestien  und  Teufel  geben, 
sie  werden  nur  gebunden  werden  (T.  IL  185).'  In  dem  angef&hrten 
Briefe  polemisiert  er  gegen  eine  von  Buge  konstruierte  Welt^  in  der 
es  wieder  Jagende  und  Gejagte  geben  würde,  eine  Aristokratie,  die 
frifst,  und  einen  Pöbel,  der  gefressen  wird,  weil  sich  in  dieser  Weh 
die  Menschen  so  vermehren  würden,  dafs  sie  gezwungen  wftien, 
einander  aufzufressen  (Br.  L  219  m.  u.).  Ebenda  klagt  er  über  die 
ungeheuere  Unsittlichkeit,  auf  der  aller  Handel  der  Welt  basiert  sei 
In  den  Tagebüchern  spricht  er  über  die  Schwierigkeit^  das  Problem 
der  Eigentumsfrage  und  des  „Pauperismus''  zu  lösen.  Gütei^emein- 
schaft  würde  unendlich  viele  Motive  aufheben,  die  der  ^^^solenten'' 
Menschennatur  notwendig  seien,  wenn  sie  nicht  erschlaffen  soUe^ 
„aber,  ob  es  nicht  ein  Maafs  des  Besitzes  geben  könnte!''  (T.L  324m.). 
Der  Gedanke,  dafs  bei  richtiger  Verteilung  des  Geldes  Not  und 
Armut  dennoch  existieren  würden,  erscheint  ihm  „albern"  (T.  IL 
40  m.). 

Diese  Bemerkungen  sind  interessant;  sie  zeigen  einmal  einen 
kindlich-gläubigen,  optimistischen  Eudämonismus  und  sie  zeigen 
femer,  wie  Hebbel,  so  sehr  er  auch,  wie  erinnerlich,  den  kommn« 


'  Wenn  die  Kinder  der  „Pauperisten"  getötet  werden  tollen,  m>  hitte 
Hebbel'8  eigenes  Söhnchen  diesem  Princip  geopfert  werden  müssen,  da  er  Oub 
selbst  eine  trostlose  Zukunft  prophezeit  hat  (Br.  L  18S  m.  o.).  Hbbbkl*«  Schmen 
über  den  thatsftchlichen  Verlust  des  Kindes  wäre,  streng  genommen,  "«fS***«*^ 
zu  nennen.  Wie  Kuh  berichtet,  hat  Hebbel  das  in  Bede  stehende  Ver&liraD 
einmal  einem  Bekannten  gegenüber,  der  ihn  in  Wien  aufsuchte,  Terfbchtea, 
jedoch  hat  dieser  es  unterlassen,  ihn  zu  fragen,  wie  er  sich  dann  die  Anwendnag 
bei  seiner  Familie  vorstelle. 

'  In  einer  Betrachtung  über  die  letzte  Entwickelang  der  Ding«  tagt 
ScHELUNo:  ,J)a8  Böse  ist  dann  nicht  mehr  vorhanden  in  Beng  anf  Gk»tt  nnd 
das  Universum.  Nur  in  sich  selbst  ist  es  noch  vorhanden.  Es  hat  jetst,  wm 
es  wollte,  das  gänzliche  in-sich-selbst-Sejn,  also  Trennung  von  der  allgemeineB, 
der  göttlichen  Welt  Es  ist  den  Qualen  seines  eignen  Egoisnraa,  dem  Hnngcf 
der  Selbstsucht  überlassen''  (Schsluno,  We^e,  I.  Abt,  YIL  Bud,  498  m.)L 
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nistischen  Standpunkt^  principiell  ablehnt,  doch  in  den 
letzten  Konsequenzen  mit  ihm  übereinstimmt,  denn  auf  was 
anderes,  als  auf  ein  allgemeines  Wohlbefinden,  laufen  seine  Betrach- 
tungen und  Hoffiiungen  realiter  hinaus?  Der  Unterschied  ist  der, 
dafs  der  von  Hebbel  abgelehnte  Kommunismus  den  Schwer- 
punkt ins  Individuum  verlegt,  Hebbel  verlegt  ihn  in  die 
Menschheit  Das  mafslose  Anschwellen  der  Ausbreitung  einzelner 
Individuen  will  der  Kommunismus  im  Interesse  der  übrigen 
Individuen  verhindern,  Hebbel  im  Interesse  der  als  Ein- 
heit in  sich  ruhenden  Menschheit  Aus  dem  berechtigten  Be- 
dürfnisse eines  jeden,  sich  so  wohl  als  möglich  zu  befinden,  aus  der 
Konkurrenz,  aus  dem  Koncert  aller  Wünsche  und  Bestrebungen 
aller  Menschen  konstruiert  der  Kommunismus  seine  Normallinie  des 
allgemeinen  Wohlbefindens;  aus  der  zur  Einheit  in  sich  selbst 
strebenden  Idee  und  Menschheit  spinnt  Hebbel  sein  Aufgehen  des 
Individuums  in  die  Menschheit  hervor.  Das  praktische  Resultat  ist 
dasselbe:  allgemeines  Wohlbefinden;  aber  beim  Kommunismus 
ist  es  ein  Resultat  im  eigentlichen  Sinne,  bei  Hebbel  nur  eine  Be- 
gleiterscheinung, die  an  und  für  sich  keine  Bedeutung  hat,  denn 
für  den  Pantragiker,  der  darin  eine  Versöhnung  erblickt,  dals  in 
einer  Tragödie  mehrere  Personen,  die  „eigentlich  alle  Recht  haben'', 
zu  Grunde  gehen,  kann  es  an  sich  ganz  gleichgültig  sein,  ob  hundert- 
tausend „Pauperisten^'  bereits  als  Säuglinge  umgebracht  werden,  oder 
ob  sie,  laufen  gelassen,  hinterher  verhungern.  Es  giebt  nach  Hebbel 
eben  nur  eine  Notwendigkeit,  die,  dafs  die  Welt  besteht,  wie  es  aber 
den  Menschen  in  der  Welt  ergeht^  das  ist  höchst  gleichgültig;  der 
zur  Menschheit  verdichteten  Idee  thut  es  nicht  weh,  wenn  die  Indi- 
viduen leiden. 

Wozu  aber  dann  diese  socialen  Spekulationen?  Sie  sind  nur 
Mittel  und  Wege,  um  die  ungeheuere  Aufgabe,  vor  der  die  Welt- 
geschichte steht,  zu  lösen,  und  diese  Aufgabe  besteht  in  einem 
glattem,  willigem  Aufgehen  alles  Vereinzelten  in  die  Einheit  des 
Ganzen,  in  einer  Annäherung  an  das  Monadenreich,  in  einem  dem 
Schicksal,  der  Korrektur  zu  zeigenden  Entgegenkommen,  in  einer 
pantragischen  Versittlichung  der  Welt,  in  einer  Entindividualisierung. 
Es  steht  zu  vermuten,  wie  wir  ja  hier  auch  angenommen  haben, 
dafs  Hebbel  diesen  Zustand  mit  demjenigen  eines  gröfstmög- 
lichen  Wohlbefindens  aller  Menschen  als  identisch  gedacht 


1  Vgl.  in  diesem  Teil,  I.  A  8. 
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hat;  dies  zeigt  zwar  keine  seiner  Bemerkungen,  wohl  aber  der  Ton, 
in  dem  sie  abgefafst  sind.  ^  Man  darf  dieses  aber  nicht  in  dem  Sinne 
mifsverstehen,  als  habe  er  in  Menschheitsbeglückerei  gemacht^  er  zieht 
hier  nur,  durchaus  folgerichtig,  die  Eonsequenzen  seiner 
Lehre,  die  in  einer  starren  Tragisierung  der  Welt  gipfele 
nicht  in  einer  Eudämonologie.  Die  Spitze  seiner  Lehre  ist  eine 
transcendent-ethische,  keine  individuell-moralisierende,  und  wenn  er 
für  die  Zerrissenheiten,  Ungerechtigkeiten  und  Mafslosigkeiten  auch 
als  Mensch  ein  Herz  hat,'  so  hat  er  doch  als  Dichter  und  Philosoph 
für  sie  nur  das  Auge  des  theoretisierenden  Pantragikers. 

ß)  Charakteristik  dieser  als  Konsequenz  der  Lehre  Hbbbxl*s 

auftretenden  Anschauungen. 

Erst  hier,  in  ihren  Eonsequenzen,  zeigt  sich  die  Lehre  Hkbbsl's 
recht  deutlich  in  ihrer  Eigenart,  weshalb  wir  ein  wenig  bei  ihnen 
verweilen  wollen. 

,^aft  gegen  Kraft,  in  Gk)tt  ist  die  Ausgleichung^',  so  hatte  TT»mwr. 
gesagt;  ^in  Gott  ist  die  Ausgleichung^',  ist  sein  oberster  Satz,  ans 
dem  das  Wort  „Kraft  gegen  Kraft''  nur  abgeleitet  ist  Hebbkl  faist 
das  Aufgehen  in  die  Einheit  der  Idee,  das  Aufgehen,  die  Aosgleichnng 
in  Gh)tt  nicht  nur  transcendent,  er  erblickt  es  auch  im  sprossenden 
Halm,  im  kämpfenden  und  untergehenden  Menschen,  im  gesammten 
Leben,  welches  nur  ein  Monogramm  eben  dieser  Ausgleichung  ist, 
er  sieht  im  realen  Vorgang  ein  übersinnliches  und  übersitt- 
liches Geschehen.  Die  Art  des  realen  Vorgangs  ist  für  das 
transcendente  Ziel  desselben  ohne  Bedeutung,  ist  doch  auch  aus 
dem  Umstände,  dafs  die  Einheit  in  der  Idee  immer  hergestellt 
werden  mufs,  keine  Norm  für  die  Art  und  Weise  abzuleiten,  in  der 
es  erfolgen  soll.  So  verliert,  wenn  man  an  dem  transcendenten 
Ziel  eines  realen  Vorgangs  festhält,  dessen  individuelle  ftürbung 
jede  Bedeutung;  ob  die  Wogen  individueller  Eigenart  sich  wild  und 
trotzig  emportürmen,  ob  sie  sanft  und  fügsam  dahingleiten,  gleich- 
viel; welche  Physiognomie  die  Menschheit  auch  immer  zeigen  ma^ 
auf  die  herzustellende  Einheit  in  der  Idee  kommt  es  allein  an,  und 
wenn  Hebbel  behufs  Feststellung  einer  sittlichen  Norm  den  Not> 


^  Man  vergleiche  auch  hier  den  schon  angeführten  Aasmf:  Welch  ein 
Zustand,  wenn  die  Menschheit  so  lehen  wird,  dafs  die  Kunst  gar  nicht  aehSiier 
trftumen  kann!    (T.  II.  SRO  m.) 

'  Dies  ftafsert  sich  in  dem  pUStzlich  auftauchenden,  naiven  Eadlmonismga. 
von  dem  vorhin  die  Rede  war. 
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behelf  einer  Identificierung  der  Idee  mit  der  Menschheit  auch  her- 
beizog, so  bleibt  doch  sein  Herabdriicken  alles  Individuellen  dem 
übersinnlichen  Ziel  gegenüber  bestehen,  und  das  Höchste,  was  die 
Individuen  erreichen  können  und  sollen,  ist  eine  Erleichterung  des 
Erreichens  dieses  Zieles.  Diese  Erleichterung  ist  nur  durch  die  er- 
wähnte Identificierung  annehmbar,  ohne  sie  kann  von  einer  Erleich- 
terung oder  Erschwerung  gar  keine  Bede  sein. 

Nehmen  wir  nun  den  neuen  Weltzustand  und  seine  Tragödie 
an,  wo  bleibt  der  Gedanke  einer  Gesammtheit,  die  ihren  Schwer- 
punkt im  Zusammenprallen  von  Menschennatur  und  Menschengeschick 
aus  sich  selbst  heraus  wiedergewinnt,  wenn  ihr  Zustand  und  sein 
Abbild,  die  Tragödie,  zu  einem  Monadenidyll  werden?  Von  welcher 
ausgewaschenen  Farblosigkeit  mülste  der  Anblick  des  Lebens  sein, 
das  in  einer  solchen  Tragödie  dargestellt  werden  würde!  Wo  bleibt 
aller  Kampf,  alle  Kraft,  wo  bleibt  der  Mensch  als  Himmel  und  Hölle 
des  Menschen,  wo^  das  Dasein  als  sein  Fluch  und  sein  Segen?  Eine 
„Erstarrung  und  Verstockung  der  Welt**  (T.  L  127  u.),  die  „negative 
Tugend:  der  Gefrierpunkt  des  Ich"  (T.  IL  77  u.),  feilt  hier  mit  einer 
positiven,  gewollten  Tugend  zusammen.  Der  Mensch  hat  aufgehört, 
eine  „ewig  werdende,  nie  fertige  Schöpfung*'  (T.  I.  127  u.)  zu  sein, 
er  ist  eine  gewordene,  eine  fertige,  wo  dann  der  Tod  (»  Absterben 
des  Individuellen)  Macht  über  ihn  hat  (Br.  I.  77  o.)  und  er  eben 
diesen  Tod  nicht  mehr  erleidet^  sondern  ihn  „genieist**  (T.  IL  340  u.). 
Es  wird  dies  wohl  erst  dann  der  Fall  sein,  wenn  das  All  „sich  ganz 
durchgenossen**  hat,  und  alles  in  ihm  einmal  „Mittelpunkt**  gewesen 
ist  (T.  EL  76  0.). 

Je  geeigneter  die  individuelle  Beschaffenheit  der  Einzelwesen 
für  den  der  Menschheit  imputierten  Zweck  des  Aufgehens  in  die 
Einheit  der  Idee  ist,  um  so  höher  steigt  ihr  ethischer  Wert  Die 
Monaden  wissen  nur  noch  von  Gott;  je  weniger  der  Mensch 
von  sich  weifs,  um  so  vollkommener  wird  er,  nur  noch  ein  Er- 
kennen, nur  noch  ein  Ziel  sind  f&r  ihn  maüsgebend  und  die  Leit- 
sterne seines  Dichtens  und  Trachtens:  das  übersinnliche  Geschehen 
und  ein  Aufgehen  in  ihm.  Dies  ist  der  Fortschritt,  von  dem  Hkbbkt* 
sagt,  dafs  er  nur  in  das  Individuum  verlegt  sei:  eine  Beinkultur 
von  inkamierten  Subjekt-Objekten.^    Dies  darf  durchaus  nicht  dahin 


^  Das  Ende  der  Offenbanmg,  sagt  Schxllino,  ist  die  AiustolBUiig  des 
Bösen  vom  Guten,  die  Erklftmng  desselben  als  gftnslicher  UnreaÜtät  Dagegen 
wird  das  aus  dem  Gnmde  erhobene  Gute  zur  ewigen  Einheit  mit  dem  ur- 
sprünglichen Guten  verbunden;   die  aus  der  FLostemis  ans  Licht  Geborenen 
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mifsYerstanden  werden,  als  müTsten  die  Menschen  immer  moralische 
im  gewöhnlichen  Sinne  werden  und  sich  aller  Leidenschaftlichkeit 
entäufsem;  all  ihr  Thun  und  Treiben  wird  vor  wiegend  auf  Erhal- 
tung der  Menschheit  gehen,  nicht  eigenen,  nur  Menschlieita-  nnd 
Gattungsinteressen  werden  sie  dienen,  das  Streben  des  TCiwMlium 
wird  die  Integrität  des  Ganzen  nicht  mehr  stören,  sondern  {Ordern, 
der  Mensch  wird  in  der  Menschheit  aufgehen.  Immer  mehr  wird 
seine  individuelle  Kontur  verblassen,  alle  Unebenheiten  indlTidueller 
Kraft  und  urmenschlichen  Persönlichkeitstrotzes  werden  sich  gl&tten, 
das  Leben  wird  zu  einem  Monaden  tanz,  zu  einer  dause  macabre 
warmblütigen  Eigenlebens  um  den  übersinnlichen  Götzen  Ide^ 
Menschheit 

Aus  dem  übersittlichen,  seligen  Buhen  der  Menschheit  in  sich, 
aus  ihrem  übersinnlichen  Wohlbefinden,  wird  die  Norm  für  das  Ver- 
halten der  Individuen  dekretiert  Es  steht  zu  hoffen,  daCs  ihnen 
dann  die  „Aufgabe^  gelingen  wird,  zu  sterben^  durch  den 
blofsen  Vorsatz,  zu  sterben  (T.  I.  191  o.),^  ja  es  wird  keine 
Krankheiten  (T.  IL  149  m.)  mehr  geben,  keine  „zofUligen  Ent- 
wickelungsstörungen"  (T.  IL  549  m.),  damit  nur  ja  die  intelligible 
Ebdstenz  nicht  gestört  werde. 


Bchlieben  sich  dem  idealen  Princip  als  Glieder  seines  Leibes  an,  in  weldiem 
jenes  vollkommen  verwirklicht  and  nun  ganz  persönliches  Wesen  ist.  (Scm- 
LUfO,  Werke,  I.  Abt,  VII.  Bd.,  405  m.) 

„Die  Masse  macht  keine  Fortschritte"  (T.  I.  105  o.). 

'  Wenn  der  Mensch  sein  individuelles  Verhältnis  zum  Universum  in  seüMr 
Notwendigkeit  begreift,  so  hat  er  seine  Bildung  vollendet  und  eigentlich  auch 
schon  aufgehört,  ein  Individuum  zu  sein,  denn  der  Begriff  dieser  Notwendige 
keit,  die  Fähigkeit,  sich  bis  zu  ihm  durchzuarbeiten,  und  die  Kraft^  ihn  fert- 
zuhalten,  ist  eben  das  Universelle  im  Individuellen,  löscht  aUen  onberechtigtflB 
Egoismus  aus  und  befreit  den  Geist  vom  Tode,  indem  er  diesen  im  wessni- 
Hohen  onticipiert  (T.  II.  282  o.). 

Vgl.  die  schon  angeführten  Stellen  T.  II.  85  u.,  86  c;  T.  IL  401  a; 
T.  II.  282  o.;  T.  IL  340  u. 

ScHBLLiNO  bezeichnet  den  Tod  als  ein  Feuer,  durch  welches  aller  mensek» 
liehe  Wille  hiudurchgehen  mufs,  um  geläutert  zu  werden,  als  ein  Absterbss 
der  Eigenart  (Scuellinq,  Werke,  L  Abt,  VII.  Bd.,  881  o.).  Es  kann  anch  bis 
auf  Fichte's  Forderung,  sich  in  den  Dienst  des  Absoluten  zu  stellen^  Earüek- 
gegangen  werden,  wenn  man  von  der  Entindividualisierung  absieht 

Von  der  letzten  Periode  der  Welt  sagt  Schellimo,  sie  sei  diejenige  der 
ganz  vollkommenen  Verwirklichung,  also  der  völligen  Menscbwerdang  Gkittaa 
wo  das  Unendliche  ganz  endlich  geworden  ohne  Nachteil  seiner  Unendliebkeit 
„Dann  ist  Gott  wirklich  Alles  in  Allem,  der  Pantheismus  wahr*'  (ibidem  484  ib.]l 
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Die  bisherige  Korrektur  ist  dann  ein  überflüssig  ge- 
wordener Notbehelf  zur  Erreichung  des  Weltzweckes,  dessen 
Betonen  in  folgender  Briefstelle  einen  besonders  prägnanten  Aus- 
druck findet:  ,,Die  Schöpfung,  dies  trostlose  Zerfahren  des  unbe- 
greiflichen in  elende  y  erbärmliche  Creaturen,  muJs  eine  traurige 
Nothwendigkeit  gewesen  seyn,  der  nicht  auszuweichen  war;  die  un- 
endliche Theilbarkeit  ist  die  grälslichste  aller  Ideen ,  und  eben  sie 
ist  der  Grund  der  Welt  Ein  Wurmklumpen,  Einer  durch  den 
Anderen  sich  hindurch  fressend;  Jeder  so  lange  vergnügt  und  in 
roher  Existenz- Wollust  sich  wälzend,  bis  auch  er  sich  an  irgend 
einer  Stelle  angenagt  fühlt;  dann  ein  possirlicher  Kampf ^  zuletzt 
wird  das  Leben,  wie  das  Stück  Speck  in  der  Mausefalle^  aus  dem 
einen  Gadaver  in  den  zweiten  herüber  gezerrt,  nun  wieder  Wollust, 
wieder  Kampf,  und  das  Ende?  —  Vielleicht  eine  Midgardtschlange, 
die  sich  in  den  Schwanz  beifst  und  nicht  mehr  zu  käuen,  nur 
wiederzukäuen  braucht!  — "  (Br.  L  130  m.) 

So  wird,  der  übersittlichen  Einheit  gegenüber,  aUes  Eigenleben 
zur  „rohen  Existenz- Wollust'^,  in  der  ein  Wurm  sich  wälzt 

Die  Pflichten  des  Dichters  werden  dementsprechend,  da  er  das 
ethische  Ideal  immer  aufs  neue  zu  gestalten  hat,  als  „heilige'^ 
(T.  L  213  0.)  bezeichnet 

Wier  können  hier  drei  Welten  unterscheiden,  über  denen,  als 
Ideal,  das  Monadenreich  schwebt,  dem  sie  sich,  je  nach  dem  Grade 
der  relativen  Entindividualisierung,  stufenweise  nähern:  In 
der  Mitte  steht  die  von  Hebbel  in  seiner  Tragödie  vorgeführte 
Welt,  über  ihr,  dem  Monadenreich  näher,  steht  eine  ethisch  über- 
wertige, unter  ihr,  dem  Monadenreich  am  entferntesten,  eine  ethisch 
unterwertige.  In  der  überwertigen  Welt  geht,  wie  wir  gesehen 
haben,  der  Mensch  in  der  Menschheit  auf,  sie  ist  das  Reich  der 
Tragödie  der  Zukunft  Die  unterwertige  würde  eine  solche  sein, 
in  der  einem  Übermenschentum  gehuldigt  wird,  in  der  die 
Menschheit  in  einzelnen,  bevorzugten  Individuen  aufgeht; 
eine  solche  Welt  würde  also  nachELEBBEii  einen  kolossalen  ethischen 
Bückschritt  bedeuten.  In  der  Mitte  steht  Hebbel's  Welt, 
noch  wandelt  in  ihr  der  Mensch  nicht  dahin,  „still  wie  ein  Gottes- 
haus^' (T.  I.  209  0.),  Mensch  und  Menschheit  halten  sich  nocli 
die  Wage,  noch  ist  die  Tragödie  dieser  Zeit  kein  Monadenidyll,^ 


*  yyDsB  echte  Idyll   entsteht,  wenn  ein  Mensch  innerhalb  des  ihm   be- 
stimmten Kreises  als  glücklich  und  abgeschlossen  dargesteUt  wird.    So  lange 
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und  Hebbel  sagt  konsequent  von  ihr:  ^^Form  ist  da  der  Punkt, 
wo  göttliche  und  menschliche  Kraft  einander  neutrali- 
siren"!  (T.  I.  207  o.;  vgl  T.  U.  197  m.). 

Dies  nur  zur  Charakteristik  des  Gesagten.' 

Hebbel  Yerf4hrt  durchaus  folgerichtig.  Er  glaubt  an  ein  Er- 
kennen des  Transcendenten  im  realen  Vorgang  oder  wenigsteni^ 
wenn  die  individuellen  Störungen  und  Hemmungen  desselben  ihn 
irritieren,  in  einem  gro&en  Komplex  realer  Voi^änge,  er  sieht  in 
diesem  das  übersinnliche  Geschehen,  an  dem  er  als  dem  Zweck  der 
Welt  festhält  Dieser  Zweck  muls  das  oberste  Moralprincip  sein. 
In  der  Menschheit  sieht  er  die  Idee  selbst^  was  ihm  das  Äu&tellen 
von  Normen  ermöglicht;  infolgedessen  fällt  das  Bestreben  der  Idee, 
zur  Einheit  in  sich  zu  gelangen  (welches  nichts  ist,  als  „in  ihm 
selbst  der  Trieb  seiner  Realisierung''),  äufserlich  in  einer  Unzahl 
korrektiver  Wirkungen  im  Sinne  der  Selbsterhaitung  der  Menschheit 
in  die  Erscheinung,  und  es  wird  nun  das,  was  Hebbel  für  das  der 
Menschheit  Zuträglichste  hält,  als  Weltzweck  in  die  Welt  hinein- 
getragen. Dadurch  kommt  er  in  Widersprüche  mit  dem  Leben,  wie 
seine  socialen  Speculationen  zeigen,  die  naturgemäfs  alles  IndiYiduelle 
zu  Gunsten  der  Einheit  in  der  Idee  (=  der  sich  möglichst  intakt 
erhalten  wollenden  Menschheit)  einschnüren.    Es  leuchtet  ohne  wei- 


er  sich  in  diesem  Reiche  hält,  hat  das  Schicksal  keine  Macht  Aber  ihn* 
(T.  I.  209  m.). 

^  Die  „höchste  Form  des  Lebens"  aber  ist  die  Kunst  (T.  n.  143 o.). 

'  Zu  der  nnterwertigen  Welt  vgl.  die  höchst  interessante  Betrachtm^ 
Hebbel's  über  Grabbx:  Grabbe  hat  sich  vor  der  Trivialit&t  in  die  HypCT' 
G^enialitftt,  die  die  Welt  überbieten  and  die  Idee  durch  die  Erscheinung  ver- 
nichten will,  hineingeflüchtet.  Er  erkennt  die  Wahrheit,  die  dem  Anagrunm 
der  Natur  zu  Grunde  liegt,  nicht  an  und  bekflmpft  im  eigentlichBten  Verstände 
mit  dem  Buchstaben  das  Wort,  indem  er  ihn  auf  seine  immer  armselige  Ghifte- 
Bedeutung  an  sich  zurückführt,  oder  zeigt,  wieviel  Verbindungen  er  anfier  dtf 
mit  Notwendigkeit  gegebenen,  allein  gültigen,  noch  eingehen  kann.  (VgL  n 
dieser  überaus  trefflichen  Bezeichnung,  die  Hxbbel*s  Meinung  aufs  deutlichste 
illustriert,  die  Verse  T.  II.  145  u.: 

„Seyen  Deine  Tage'Chiffem! 
Doch  Du  wirst  sie  nicht  entziffbm. 
Als  am  Ende,  also  fort! 
Erst  die  leUte  schließt  das  Wort" 

Eine  weitere  Erklftmng  des  gegen  Grabbe  gerichteten  Vorwarfr  iat  hiemack 
überflüssig.)  Der  Ausgangspunkt  seines  Darstellungsprocesses  ist  der  WahnsiBa 
der  Willkür  und  dem  gesunden  Ausgangspunkt  der  dramatischen  Kunst  al^ 
gegengesetrt  (T.  II.  189  ff.). 
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leres  ein,  dafs  dieser  Pantragismus  in  seiner  Anwendung  auf  bil- 
dende Künste  oder  gar  auf  die  Musik  ^  total  versagen  mufs,  woraus 
wir  uns  mit  die  geringe  Anzahl  der  Bemerkungen  zu  erklären  haben, 
die  uns  Hebbel  über  diese  Künste  hinterlassen  hat 

f)  Aufgehen  in  der  Einheit  der  Idee  als  letztes  Ziel  jeder  mög- 
lichen  tragischen  Gestaltung  und  Üherleitung  zur  Komödie  und 

dem  Humor. 

Es  war  gesagt  worden,  dafs  die  bisherige  Geschichte  die  Idee 
des  ewigen  Hechtes  erobert  habe;  man  kann  von  einer  Zeit,  die 
sich  einem  solchen  Resultate  gegenübersieht,  also  von  der  in 
Hebbel's  Sinn  gegenwärtigen,  sagen,  dafs  man  in  ihr  gewisser- 
mafsen  das  Meer  zurückgetreten  sieht  und  die  ürschleusen,  die  sonst 
immer  vom  bunten  Wellentanz  bedeckt  sind,  offen  (T.  IL  465  u.). 
Dafs  in  der  angekündigten,  neuen  Epoche  das  Verständnis  für  die 
vorhergehenden  nach  und  nach  verloren  gehen  wird,  ist  erklärlich; 
„Shakespeabe  wird  die  Griechen,  und  was  nach  Shakespeabe  her- 
vortritt, wird  ihn  verzehren'*  (W.  X.  59  o.);  schon  jetzt  sondert  man 
„das  uns  völlig  Abgestorbene,  wenn  auch  in  sich  noch  so  Gewichtige, 
von  dem  noch  in  den  Geschichtsorganismus  Hinübergreifenden*',  und 
schliefslich  wird  man  nur  noch  „die  durch  die  Phasen  der  Religion 
und  Philosophie  bedingten,  allgemeinsten  Ent¥rickelungs- Epochen 
der  Menschheit  festhalten''  (W.  X.  58  m.  u.).  Was  immer  aber  sich 
ereignet  haben  und  noch  ereignen  mag,  ja  selbst^  wenn  es  zu  einer 
Bealisierung  der  Idee  kommt,  das  Resultat  ist  Herstellung  der 
Einheit  in  der  Idee.  Wie  diese,  auf  langem  oder  kurzem  Um- 
wegen, erreicht  wird,  zeigt  die  Geschichte,  die  in  diesem  Sinne  als 
„die  Kritik  des  Weltgeistes*'  (T.  L  158  u.)  bezeichnet  werden  kann. 

Wenn  ich  hier  einige  Betrachtungen  über  das  angestellt  habe, 
was  sich  auf  dem  Gebiete  des  Dramas  nach  Hebbel's  Meinung 
möglicherweise  noch  ereignen  kann,  so  bezieht  sich  das  Gesagte  nur 
auf  die  Ideen  möglicherweise  noch  zu  schreibender  Dramen.'  Eine 
jede  Idee  bedarf  aber  eines  objektiven  Materials,  das,  Gfymbolisch 
betrachtet,  sie  erkennen  läfst;  dieses,  die  Fabel,  kann  ich  natürlich 
nicht  einmal  andeutungsweise  angeben;  ich  würde  dann  auch  das 
angeben  müssen,  was  Faust  zu  thun  hätte,  um  dem  Vorwurf  zu  ent- 
gehen, statt  einer  ungeheueren  Perspektive  einen  mit  ELatechismus- 


»  Vgl.  HL  Teü  B. 

'  Und  zwar  ganx  allgemein,   also  aach  nicht  auf  die  Idee  bgend  eines 
dieser  Dramen  im  besondem,  die  nicht  aniogeben  ift 
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üguren  bemalten  Bretterverschlag  gewählt  zu  haben,  d.  h.  ich  mflbt^ 
im  Princip  wenigstens  und  nach  Hebbel's  Ansicht,  derjenige  epoch^ 
machende  Dichter  sein,  der  das  von  Goethe  Begonnene  Yollendeta 
Von  dem  Wege,  auf  dem  das  Ziel  zu  erreichen  ist,  kann  nur  gesagt 
werden,  dals  er  gewissermalsen  kürzer  sein  wird,  als  der  bisherige^ 
er  wird  weniger  durch  individuelle  Verbissenheit  geleitet  werdoi, 
der  Vollzug  der  Korrektur  wird  bei  den  Individuen   ein  Entgegn- 
kommen  finden,  er  wird  geräuschloser  erfolgen,  als  bisher,  was  akr 
individuelle  Leiden  (man  denke  an  den  Eindermord)  yermatlich  nicht 
ausschliefst    Doch   es   ist  müfsig,   weitere  Betrachtungen    darttber 
anzustellen.    Das  Ziel  ist  jedenfalls  immer  Aufgehen  in  der  Einheit 
der  Idee.    Das  ist  das  Ende  aller  Dinge.    Alles  individuell  Harviu^ 
tretende  wird  davon  verschlungen  werden,  alle  Zerrissenheiten,  alk 
Schicksale,  werden  verfliegen,  wie  vergängliche  Hüllen,  ihre  Triger 
werden  zerrinnen,  wie  flüchtige  Formen,  und  alle  menschlichen  Be- 
strebungen werden  zeigen,  daÜB  sie  nichts  vermochten,  als  die  Ein- 
heit der  Idee  herzustellen;  das  ist  der  einzige  Zweck,  dem  sie  dienen 
können,  welche  Begri£fe  vom  Verhältnis  des  Individanms  zur  Idee 
ihnen  auch  zu  Grunde  liegen  mögen.  ^     Der  Zweck  der  Idee  aber 
ist,  wie  wir  bereits  im  ersten  Teil  (I.  5.  c)  sagten ,   „Bespiegelnng 
ihrer  in   sich  selbst'':   „Auf  ewiges  Ab-  und  Wiederspiegeln  llnft 
alles  Leben  hinaus.    Gott  spiegelt  sich  in  der  Welt^  die  Welt  sich 
im  Menschen,  der  Mensch  sich  in  der  Kunst''  (T.  U.  244  o.).    Die 
höchsten  Wesen  wissen  nur  noch  von  Gott;  im  Monadenreich  spiegeU 
Gott  also  sich  am  reinsten;  dafs  wir  aber  von  uns  wissen,  das  ist 
„der  Flecken  im  Spiegel''  (T.  IL  80  \l\    Nur  im  Weltzweck  kann  eine 
Versöhnung'  liegen.    Man  kann  es  indessen  auch  anders  aofiGMsen: 


^  „Dem  All  scheint  nur  ein  einziger  Procels  zu  Grande  sn  liegen:  der 
einer  völligen  Entfremdung  bis  zum  Ha(s  and  des  Zorückkehrens  xa  sich  seUift 
durch  die  Liebe,  denn  das  ist  der  einzige  Weg  zum  Selbstgenais.  Welten  mnd 
immer  nötig"'  (T.  II.  149  u.). 

Daza:  „Gott  versteckt  sich  hinter  das,  was  wir  lieben.'^  Und:  „ManaoDto 
jeden  so  lieben,  wie  er  Gott  liebf '  (W.  L  243  c).  „Nur,  wer  Gott  liebt,  lieU 
sich  selbst"'  (T.  I.  78  o.). 

Hierbei  ist  das  Heil  im  Aufgehen  in  der  Einheit  der  Idee  su  eiUi^cB 
und  Gott  ganz  nach  unserer  Definition  zu  fassen. 

*  Vgl.  Soloer:  „Im  Tragischen  wird  durch  die  Yernichtong  die  Idee  alt 
existirend  offenbart;  denn  indem  sie  sich  als  KTistenz  aufhebt,  ist  sie  da  ab 
Idee,  und  beides  ist  eins  und  dasselbe.  Der  Unteigang  der  Idee  als  Eiialw 
ist  ihre  Ofienbarang  als  Idee."  Nur  hiernach  ist  der  berablgende  Eindreck 
der  Tragödie  richtig  zu  fassen  und  zu  erkliren,  nicht  in  etwas  aaÜMrlialb  dm 
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alle  Tragik  zeige  nur  die  Nichtigkeit  des  Daseins,  hat  Hebbel 
einmal  gesagt  (Eüh  L  522  m.;  Br.  N.  L  141  m.,  IL  239  m.),  die  Orond- 
verhältnisse,  innerhalb  welcher  alles  vereinzelte  Dasein  entsteht  und 
vergeht,  und  die  das  Drama  darzustellen  hat,  seien  grauenhaft  (T.  L 
322  m.),  und  an  einer  anderen  Stelle  spricht  er  von  der  „Abgeschmackt- 
heit des  Weltwesens''  (T.  IL  149  m.).  Andere  bittere  Betrachtungen 
haben  wir  schon  früher  in  seinen  Klagen  über  die  ^metaphysische 
Krankheit'',  die  er  zu  Zeiten  pessimistischer  Stimmungen  erhob, 
kennen  gelernt  Hecht  deutlich  kamen  solche  auch  in  der  zuletzt 
angezogenen  Briefstelle  zum  Ausdruck. 

Eb  ist  indessen  noch  eine  dritte  Aufiassungsweise  möglich:  man 
kann  das  ganze  Verhältnis  des  Menschen  zur  Welt  und  zur  Idee, 
wenn  man  sich  über  seine  Bedenklichkeit  mit  der  Unmöglichkeit, 
es  zu  ändern,  getröstet  hat,  lächerlich  finden.  Wir  kommen  damit 
zu  einer  Betrachtung  über  die  Komödie  und  den  Humor. 


IL  Die  Komödie. 


Die  weitverstreuten  Bemerkungen,  die  uns  Hebbel  über  die 
Komödie  hinterlassen  hat,  sind  bei  weitem  nicht  so  zahlreich,  als 
diejenigen  über  die  Tragödie,  und,  im  Vergleich  zu  diesen,  als  lücken- 
haft zu  bezeichnen«  Bei  der  Verwandtschaft  von  Tragödie  und 
Komödie  werden  wir  uns  an  Analogieen  halten  dürfen  und,  da  das 
Wesentliche  bekannt  ist,  uns  kurz  fassen  können, 

A.   AUgemeines. 
I.  Verwandtschaft  von  Tragödie  und  Komödie. 

Wiederholt  weist  Hebbel  darauf  hin,  dais  es  die  Sache  eines 
und  desselben  Mannes  sei,  Tragödien  und  Komödien  zu  schreiben, 
wie  schon  Plato  gelehrt  habe  (W.  X.  230  u.,  XI.  123  o.).    „In  meiner 


Tragödie  Liegendem,  also  etv^a  in  der  HinweiBung  auf  eine  bessere  Existenz; 
diese  Ansicht  ist  der  Reflexion  unterworfen  und  unrichtig.  Das  Opfer,  welches 
gebracht  wird,  ist  selbst  die  Gegenwart  des  Ewigen  (Solqeb,  Vorlesungen  über 
Ästhetik,  Sil,  812  o.).  „Die  unmittelbare  Einwirkung  der  Gottheit  als  einer 
persönlichen  kann  in  der  Tragödie  nicht  stattfinden,  sofern  die  Gottheit  Ein- 
heit der  Idee  isf'  (ibidem  812  m.). 
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Hand  liegt  der  Stoff  za  einer  Komödie,  wie  zu  einer  Tragödie:  ich 
kann  Ohrfeigen  damit  austeilen,  ich  kann  damit  morden!^  (T.  IL 
150  m.)  Tragödie  und  Komödie  sind  zwei  Formen  für  eis 
und  dasselbe  Verhältnis,  das  sie  an  dem  entgegengesetzten  Ende 
packen;  der  Mensch  in  seinem  Konflikt  mit  den  ewigen 
Mächten,  „mag  man  diese  nun  fassen  wie  man  vöU'^,  der  Unter- 
schied liegt  nur  in  der  Art  der  Lösung^  (W.  X.  230  m.).  Diese 
wird,  ganz  allgemein  gesagt,  nicht  durch  Trauriges  herbeizuführen 
sein,  da  sich  die  Komödie  nicht  mit  Blut  und  Wanden  Yertr&gt 
(W.  IL  247  m.). 

Hebbel  nennt,  in  Anknüpfung  an  SchuiIaEB,  die  Komödie 
die  höchste  Spitze  der  Kunst,  sie  umfabt  alle  Elemente  der 
Welt,  wie  die  Tragödie,  mufs  aber,  da  sie  diese  noch  übertreffen 
soll,  „Etwas''  hinzuthun.  Dieses  „Etwas''  besteht  in  dem  freiem 
Überblick  und  der  aus  diesem  entspringenden  gröfseren  Oleich* 
gültigkeit  gegen  die  Einzelerscheinungen,  die  der  TragOde 
weinend  zerbrechen  sieht,  der  Komöde  aber  lachend  selbst  zerbricht 
(W.  XL  120  m.  u.). 

Die  Zwecklosigkeit  aller  individuellen  Bestrebungen,    die,   weit 
entfernt,  den  erstrebten,  individuellen  Interessen  zu  dienen,  vielmehr 
immer  nur  der  Herstellung  der  Selbstkorrektur  dienten,  hatten  wir 
in  der  Tragödie  konstatiert,  aber  die  Einsicht  in  diese  Zwecklosig- 
keit dominierte  im  tragischen  Gesammteindruck  durchaus  nicht    Das 
Wehe,  welches  die  grausamen  Schicksale  und  der  gewaltsame  üntei^ 
gang  der  Personen  hervorriefen,  bedurfte  eines  Gegengewichtes  Ter- 
söhnender  Art,  das  Gefühl  verlangte,  suchte  nach  einem  solchen  und 
fand  es  in  dem  übersittlichen  Ausgleich,  in  der  mit  der  Sittlichkeit 
identischen  Notwendigkeit,  in  der  Gestaltung  des  ethischen  Ideals. 
Dieses  kam  durch  die  symbolisierende  Betrachtungsweise  zn  Stande, 
und  obwohl  wir  vermöge  derselben  in  den  Personen  fbr  sich  allein- 
stehende,   leidende  Individuen   nicht  erblickten,   konnte   doch   von 
einer  Gleichgültigkeit  gegen  diese  Personen  nicht  die  Rede  sein; 
kam  uns  aber  das  Moment  der  notwendigen  Korrektur  nicht  deut- 
lich  zum  Bewufstsein,   so  war  der  Eindruck  ein  niederdrückender 
oder  gar   ein   empörender.     Die    Zwecklosigkeit    individueller  Be- 


'  Charakteristisch  für  Hebbel  ist  es,  dafs  er  seinem,  an  der 
Stelle  unternommenen  Anlauf,  eine  Erklärung  der  Komödie  la  geben,  hin»- 
fügt,  er  müsse  es  bei  diesen  kurzen  Andeutungen  bewenden  lassen,  da  die  EaC- 
Wickelung,  „wenn  auch  äufiierst  lohnend",  zu  weit  führen  würde  (W.  X.  281  dl^ 
und  dals  er  diese  „äufserst  lohnende"  Entwickelung  nie  gegeben  hat. 
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strebungen  wurde  also  aus  der  Tragödie  ersichtlich,  sie  beruhte  auf 
dem  Verhältnis  des  Menschen  zur  Idee,  aber  dieses  Verhältnis  war 
wegen  seiner  Folgen  ein  höchst  bedenkliches;  weinend,  wie  Hebbel 
sagt,  sieht  der  Tragöde  die  Einzelerscheinungen  zerbrechen. 

2.  Unbedenklichkeit  des  Stoffes  fDr  den  Zuschauer. 

Werden  die  Folgen  nun  gemildert,  wird  also  die  Bedenklich- 
keit hinweggeräumt,  ist  alles  von  vornherein  so  angelegt,  dafs 
wir  nicht  voll  Beklemmung  nach  dem  Moment  der  Versöhnung  suchen, 
80  kann  diese  wegfallen,  und  es  bleibt  für  unsere  Betrachtung,  wenn 
das  Verhältnis  des  Menschen  zur  Idee  deutlich  und  rein  veran- 
schaulicht wird,  nichts  übrig,  als  die  Zwecklosigkeit,  gegen  die 
Mächte  dei  Geschicks  anzukämpfen,  oder  einen  eigenen,  einen  andern 
Weg  zu  gehen,  als  den,  den  sie  vorschreiben.  Diese  Mächte  des 
Geschicks  „mag  man  fassen,  wie  man  will*',  der  Kampf  des  Menschen 
gegen  sie  kommt  in  der  Tragödie,  wie  in  der  Komödie,  zum  Auf- 
druck. In  der  Tragödie  führen  sie  den  Menschen  zum  übersittlichen 
Ideal  und  zum  Untergang,  in  der  Komödie  zu  irgend  einem  Ziel 
unbedenklicher  Art.  So  bleibt  denn  in  der  Komödie  nur  der  An- 
blick der  Zwecklosigkeit  übrig,  und  so  ernst  der  Anblick  der 
tragischen,  sittlichen  Notwendigkeit  war,  so  lächerlich  ist  jener. 
Einer  sehr  feinen  Bemerkung  Hebbel's  sei  hier  gedacht;  im  letzten 
Grunde  steht  hinter  dieser  Zwecklosigkeit  ein  trostloser  und  furcht- 
barer Ernst:  „Auch  die  Komödie  hat  eine  tragische  Seite,  die  für 
den,  der  sie  inmitten  der  bunten  Fratzen  und  Arabesken,  die  sie 
verschleiern,  entdeckt,  fast  noch  furchtbarer  ist,  als  die  Tragödie 
selbst''  (Br.  I.  155  u.).^  Das  ergiebt  sich  aus  unserer  Betrachtung 
von  selbst  E^e  einzige  Verzerrung  kann  genügen,  um  dem  Anblick 
der  Zwecklosigkeit  den  Anstrich  eines  grausamen  und  läppischen 
Spieles  zu  geben,  das  mit  den  Individuen  getrieben  wird,  und  den 
Eindruck  in  eine  besonders  niederziehende  Art  des  Grälslichen  um- 
schlagen zu  lassen.  Das  tragische  Pathos  bietet  für  das  Gefähl  dem 
Schicksal,  scheinbar  wenigstens,  immer  noch  ein  Gegengewicht,  der 
Mensch  hat  in  ihm  noch  den  Schatten  eines  Haltes,  der  dann,  wenn 
der  furchtbare  Ernst  aus  dem  Komischen  hervorstarrt,  wegfällt 

Die  Zwecklosigkeit  liegt  schon  in  der  Kunstform  der 
Tragödie  selbst,  d.  h.  in  dem  Umstände,  dafs  Menschen  durch 
das  heftigste  Zusammenprallen  ihrer  Thaten  immer  etwas  hervor- 


>  Vgl.  Kuh  L  268/9. 
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bringen  müssen,  das  gar  nicht  in  ihrer  Absicht  lag,  und  zwar  imiiMr 
nieder  dasselbe,  wie  sie  sich  auch  anstellen  mögen.  Damm  hdt 
auch  Hebbel  hervor,  dalis  Goethe  einmal  „die  Tragödie,  die  Euul- 
form  selbst,  für  komisch  erklärte''  (W.  X.  230  u.),  nnd  bemeifct 
treffend:  „der  ächten  Sitoationen-Eomik  mülste  der  Weltgeist  ik 
Individualität,  die  sich  ausspräche,  zum  Grunde  liegen**  (T.  L  94  a). 

Die  Bedenklichkeit  hat  Hebbel  in  seiner  Komödie  „Der  Diamant" 
hinweggeräumt:  „Diamant  Ich  glaube  darin  die  schwere  und  der 
Komödie  allein  würdige  Aufgabe,  dafs  für  die  dargestellten  Personen 
Alles  bitterster  Ernst  ist,  was  sich  für  den  Zuschauer,  der  von 
aufsen  in  die  künstliche  Welt  hineinblickt,  in  Schein  auflöst»  ssf 
eine  Weise,  wie  es  in  Deutschland  noch  nicht  geschah ,  erf&Ut  a 
haben'<  (T.  L  300  u.).  Er  hielt  übrigens  den  „Diamanf*  noch  1847 
für  sein  bedeutendstes  Werk  (T.  U.  234  m.)  und  glaubte,  durch  Qui 
dem  historischen  Lustspiel  den  einzuschlagenden  Weg  gewiesen  sa 
haben  (Br.  N.  I.  218  m.). 

Der  Dichter,  sagt  er  in  einer  Betrachtung  über  die  phantastiache 
Komödie,  möge  sich  durch  einen  Sprung  versetzen,  wohin  er  woUfl^ 
nur  höre  er,  in  seiner  verrückten  Welt  einmal  angelangt,  zu  springca 
auf;  Aristophanes  habe  den  Vögeln  menschliche  Leidenschaften  ge- 
liehen, aber  im  übrigen  seien  sie  Vögel  geblieben  (T.  IL  250  hl^ 
Die  Welt,  welche  uns  vorgeführt  wird,  mufs  also  gehalten  werden, 
weder  darf  sie  plötzlich  den  Anspruch  erheben,  von  uns  ernst 
genommen  zu  werden,  noch  dürfen  die  Personen  plötzUch  aaf* 
hören,  sie  ernst  zu  nehmen.  Die  Komödie,  so  heilst  es  weitsr, 
rechne  mit  Bestimmtheit  darauf,  keinen  Glauben  für  ihren 
Stoff  zu  finden  (ibidem).  Dadurch  wird  für  uns  das  Bedenkliche 
hinweggeräumt,^  jedoch  muls  es  für  die  Personen  auf  der  Btthne 
insoweit  bestehen  bleiben,  dafs  sie  es,  und  vor  allem  sich  selbst 
ernst  nehmen,  was  für  uns  nicht  gilt  Jede  komische  Figur  mnli 
dem  Buckeligen  gleichen,  der  in  sich  selbst  verliebt  ist  (T.  IL  489  m.). 
Von  Falstafif,  sagt  Hebbel,  dafs  er  die  Konsequenzen  seiner  Welt- 
anschauung mit  dem  höchsten  Ernst  durchsetze  und  sie  selbst  Gott 
gegenüber  behaupten  würde  (T.  11.  339  u.). 

Wie  das  Tragische  nur  im  Ganzen  sittlich  wirkte,  im  Eänzelneii 
aber  unsittlich  und  unvernünftig  war  (W.  IL  249  u.),  so  wirkt  auch 
das  Komische  nur  als  Ganzes  und  bringt  im  Einzelnen  nur  «Nich» 


^  Hieraus   entspringt  die  vorhin  erwähnte  „Gleichgültigkeit  g^gsn  die 
Einxelerscheinungen",  die  der  Komöde  ,4*^^Ad  lerbricht". 
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tiges  nnd  Gemeines^.  Darum  wird  zur  Vermeidung  eines  unan- 
genehmen Kontrastes  eine  weniger  gemessene,  eine  ^^unregelmäbige, 
gewissermalsen  verwirrte  Behandlung^'  als  die  beste  empfohlen  (T.  L 
107  m.).  Man  könnte  hier  vielleicht  sagen,  eine  übermütige  Be- 
handlung. 

3.  Folgerungen. 

Das  Komische  ist  „stofflich  Nichts^'  und  verlangt  daher 
die  grölste  Vollendung  der  Form  (W.  Xu.  28  xl\  „strengste  Ge- 
schlossenheit und  freistes  Darüberstehen^'  (T.  L  301  o.),  es  ist  die 
höchste  und  reinste  Form  (W.  VIL  217  u.).  Wie  hier  nur  bei- 
läufig erwähnt  sei,  ist  die  „Vollendung  der  Form"  selbstver- 
ständlich nicht  in  irgend  welcher  äufserlichen  Glätte  zu 
erblicken,  sondern  darin,  dafs  das  vom  Dichter  gebotene  objektive 
Material  derartig  hergerichtet  ist,  dafs  es  das  Walten  des  (hier 
nicht  zerstörenden)  Geschickes  und  seine  absolute  Übermacht 
über  menschliche  Bestrebungen,  die  ihm  gegenüber  nur  Schläge 
ins  Wasser  sind,  aufis  deutlichste  veranschaulicht  Für  die  Tragödie 
ist  die  freie  Übersicht  des  Weltwesens  erfordert,  weil  wir  sonst  am 
individuell  Bedenklichen  hängen  bleiben.  Da  dieses  bei  der  Komödie 
wegfällt,  ist  die  Übersicht,  die  sie  bietet,  an  sich  schon  eine  freiere, 
weshalb  sie  auch  bereits  auf  einer  minder  hohen  Stufe  möglich 
ist.  Die  Stufen,  die  zur  echten  Tragödie  hinaufßihren,  sind  fast 
alle  bedeutungslos,  weil  dieser  die  freie  Übersicht  des  Weltwesens 
„durchaus  unentbehrlich'^  ist,  die  sich  eben  erst  auf  der  höchsten 
Stufe  einstellt;  hingegen  hat  jede  Sprosse  der  Leiter,  auf  der  man 
zur  Komödie  emporsteigt,  noch  ihren  Wert  und  ihr  Verdienst 
(W.  XL  123  u.).  Diese  Koncession  wird  Gutzkow's  „Urbild  des 
Tartuffe"  gemacht  imd  Kleibt's  „Zerbrochenem  Krug'^  Letzterm, 
„unserer  einzigen  Komödie"  (W.  XI.  153  m.),  fehlt  nur  „die  Weiter- 
leitung der  Spiegelung  bis  in  die  höheren  und  höchsten  Sphären 
hinauf^  und  er  wäre  eine  vollendete  Komödie"  (W.  XI.  119  u.).  Es 
kann  dies  nur  soviel  heüsen,  als  da(s  aus  dieser  Komödie  das  Zweck- 
lose menschlicher  Bestrebungen  überhaupt,  der  unaufgelöste  Dualis- 
mus als  solcher  nicht  genügend  erheUt,  sie  ist  also  nicht  form- 
vollendet. 

B.  Die  Symbolik  des  Eomischeii.    SymboUsiemiig  des  rein 

Individuellen. 

Die  Komik  liegt  nach  Hebbel's  Bestimmung  nur  im  rein  In- 
dividuellen, und  wir  haben  deshalb  keine  Komödie  im  Sinne  der 
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Alten,  weil  unsere  Tragödie  sich  schon  so  weit  ins  IndividiieUe 
zurückgezogen  hat,  dafs  dieses  Letztere,  welches  eigentlicher  Stoff 
der  Komödie  sein  sollte ,  für  sie  nicht  mehr  da  ist  (T.  L  247  m.). 
Es  handelt  sich  hier  um  das  rein  dualistisch^  betrachtete  In- 
dividuelle. Ähnlich  äufsert  er  sich  in  zwei  Distischen  y,Die  moderne 
Komödie": 

,, Wollt  ihr  wissen,  warum  ans  die  echte  Komödie  mangelt? 

Weil  die  Tragödie  sie  bei  den  Modernen  verschlingt! 
Individuen  sind  als  solche  schon  komisch,  an  sich  schon, 

Wer  sie  noch  steigert,  der  bringt  meistens  auch  Fratzen  sur  Welt.^ 

(W.  VIL  217  n.). 

Ein  Steigern  der  Charaktere  über  das  MaTs  des  Wirklichen 
hinaus,  wie  es  bei  der  Tragödie  nötig  war,  ist  also  bei  der  Komödie 
nicht  angebracht  Die  angefilhrten  Verse  sind  aber  aniserdem 
wichtig,  und  ich  meine,  es  wäre  besser  gewesen,  wenn  Hebbei«  die 
Zeit,  die  nötig  war,  um  sie,  die  „als  solche^'  und  „an  sich''  keine 
Zierde  seiner  Gedichte  sind,  zu  verfassen,  lieber  darauf  verwendet 
hätte,  die  darin  enthaltenen  Gedanken  etwas  weiter  auszuspinnen. 
Wir  finden  hier  den  Grundgedanken  ausgesprochen,  mit  dem  wir 
unsere  Betrachtung  von  der  Tragödie  zur  Komödie  hinüberleiteten, 
und  der  dem  erwähnten  Anspruch  Gt)ETHE's  zu  Grunde  liegt,  dals 
nämlich  die  Zwecklosigkeit  der  individuellen  Bestrebungen  lächerlich, 
dafs  also  die  Individuen  an  sich  komisch  sind. 

I.  Gegensatz  zur  Tragödie. 

a)  Keine  Schuld  und  keine  Korrektur. 

Wir  haben  zwar  in  der  Komödie,  wie  in  der  Tragödie,  Darstellimg 
des  Allgemeinsten  durch  Besonderes  und  Individuelles,  aber  dieees 
Allgemeinste  ist  lediglich  der  Dualismus  als  solcher,  nicht 
seine  Auflösung  in  die  Einheit  der  Idee.  Das  Individnom  ist 
auch  symbolisch,  aber  nur  dualistisch  zu  betrachten  und  nicht  in 
der  Weise,  dalSs  seine  Handlungen,  sowie  es  selbst,  als  notwendige 
Produkte  einer  Zeit  erscheinen. 

Dies  war  bei  der  Tragödie  nötig,  da  die  Schuld  des  Individniims 
als  notwendige  Folge  seiner  Zeit  und  Welt  erscheinen  molate,  ebenso 
die  Korrektur  in  ihrem  Verlauf.  Das  Moment  der  Schnld  fUlt 
aber  in  der  Komödie  fort  und  mit  ihm  die  Korrektur,  es  hAndelt 
sich  hier  nur  noch  um  einen  Dualismus.    Mit  der  Schuld  und  der 


^  Nicht  Byrnbolisch-ethisch. 


—     189     — 

Eorrektar  fällt  natürlich  auch  der  übersittliche  Höhepunkt,  die 
Versöhnung,  weg;  welche  unabwendbaren  Zerrissenheiten,  welche 
rein  individuell  unlösbaren  und  doch  mit  Notwendigkeit  sich  empor- 
türmenden  Konflikte,  die  allein  durch  die  tragische  Versöhnung  be- 
schwichtigt werden  konnten,  sollten  auch  in  der  Komödie,  die  stoff- 
lich nichts  ist^  eines  Ausgleiches  bedürfen?  Von  der  Gestaltung  des 
sittlichen  Ideals  werden  wir  also  absehen  müssen,  aber  die  Leichtig« 
keit  des  Stoffes,  der  durchaus  nicht  mit  dem  Anspruch,  ernst  ge- 
nommen zu  werden,  an  uns  herantritt,  kann  eine  Versöhnung  gar 
nicht  yermissen  lassen,  ohne  welche  die  Tragödie  von  grauenhafter 
Wirkung  wäre. 

Die  Schwere  des  tragischen  Stoffes,  aus  dessen  Bewegung  wir 
die  Einsicht  in  den  Dualismus  herauszulesen  hatten,  erscheint  hier 
abgestreift),  und  diese  Einsicht  verselbstständigt^  ^  die  „höchste  und 
reinste  Form''  bleibt  als  die  Bewegung  des  harmlosen  komischen 
Stoffes  übrig. 

b)  Symbolisierung  des  unaufgelösten  Dualismus.    Stellung 

zum  sittlichen  Ideal. 

Als  der  Zweck  der  Welt  muls  die  Gestaltung  des  sitt- 
lichen Ideals  festgehalten  werden.  Da  in  der  tragischen  Welt 
die  Korrektur  immanentes  Weltmoralprincip  war,  da  die  in  den 
Personen  sjrmbolisierte  Menschheit  aus  sich  selbst  heraus  ihren 
ethischen  Schwerpunkt  wiedergewann,  muGsten  die  Personen  Symbole 
der  Menschheit  ihrer  Zeit  und  Welt  sein.  Diese  Symbolik  fällt  in 
der  Komödie  mit  der  Schuld  und  der  Korrektur  fort,  sie  wird  eine 
rein  dualistische,  das  rein  Menschliche  tritt  in  den  Vordergrund, 
die  Individuen  sind  Symbole  des  rein  Menschlichen,  des 
Dualismus.  Stellte  die  Tragödie  den  Lebensprocels  an  sich  dar, 
so  bietet  die  Komödie  eine  Darstellung  des  Individuallebens 
an  sich;  nicht,  wie  die  Menschheit  lebt  und  wächst,  wie  sie  vom 
Menschen  getragen  wird,  lernen  wir  hier,  sondern  wie  das  Indi- 
viduum in  seinem  Schicksal  aufgeht;  was  es  „an  sich''  ist 
Es  ist  an  sich  schon  komisch  und  darf  daher  nicht  gesteigert  werden, 
was  einmal  ins  Baroke,  Übertriebene  und  Alberne  führen  oder  ins 
GräÜBliche  umschlagen  kann,  wenn  der  Stoff  durch  eine  Steigerung 


1  Das  meint  Hebbel,  wenn  er  sagt,  Tragödie  und  Komödie  seien  zwei 
Fonnen  für  ein  and  dasselbe  Verhältnis,  das  sie  nur  an  verschiedenen  Enden 
packen. 
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Alten,  weil  unsere  Tragödie  sich  schon  so  weit  ins  IndividueUe 
zurückgezogen  hat,  dafs  dieses  Letztere^  welches  eigenüicher  Stoß 
der  Komödie  sein  sollte,  für  sie  nicht  mehr  da  ist  (T.  L  247  m.). 
Es  handelt  sich  hier  um  das  rein  dualistisch^  betrachtete  In« 
dividuelle.  Ähnlich  äufsert  er  sich  in  zwei  Distischen  ,,Die  moderne 
Komödie*': 

,, Wollt  ihr  wissen,  warum  uns  die  echte  Komödie  mangelt? 

Weil  die  Tragödie  sie  bei  den  Modernen  verschlingt! 
Individuen  sind  als  solche  schon  komisch,  an  sich  schon, 

Wer  sie  noch  steigert,  der  bringt  meistens  auch  Fratzen  sor  Weli.** 

(W.  VIL  217  n.). 

Ein  Steigern  der  Charaktere  über  das  Mafs  des  Wirklichen 
hinaus,  wie  es  bei  der  Tragödie  nötig  war,  ist  also  bei  der  Komödie 
nicht  angebracht  Die  angeführten  Verse  sind  aber  aufserdem 
wichtig,  und  ich  meine,  es  wäre  besser  gewesen,  wenn  H^bel  die 
Zeit,  die  nötig  war,  um  sie,  die  „als  solche'^  und  „an  sich''  keine 
Zierde  seiner  Gedichte  sind,  zu  verfassen,  lieber  darauf  verwendet 
hätte,  die  darin  enthaltenen  Gedanken  etwas  weiter  auszuspinnen. 
Wir  finden  hier  den  Grundgedanken  ausgesprochen,  mit  dem  wir 
unsere  Betrachtung  von  der  Tragödie  zur  Komödie  hinüberleiteten, 
und  der  dem  erwähnten  Anspruch  Goethe's  zu  Grunde  liegt,  dab 
nämlich  die  Zwecklosigkeit  der  individuellen  Bestrebungen  lächerlich, 
dafs  also  die  Individuen  an  sich  komisch  sind. 

I.  Gegensatz  zur  Tragödie. 

a)  Keine  Schuld  und  keine  Korrektur. 

Wir  haben  zwar  in  der  Komödie,  wie  in  der  Tragödie,  Daxstellimg 
des  Allgemeinsten  durch  Besonderes  und  Individuelles,  aber  dieses 
Allgemeinste  ist  lediglich  der  Dualismus  als  solcher,  nickt 
seine  Auflösung  in  die  Einheit  der  Idee.  Das  Individuum  ist 
auch  symbolisch,  aber  nur  dualistisch  zu  betrachten  und  nicht  in 
der  Weise,  dafs  seine  Handlungen,  sowie  es  selbst,  als  notwendige 
Produkte  einer  Zeit  erscheinen. 

Dies  war  bei  der  Tragödie  nötig,  da  die  Schuld  des  Individnnms 
als  notwendige  Folge  seiner  Zeit  und  Welt  erscheinen  mofste,  ebenso 
die  Korrektur  in  ihrem  Verlauf.  Das  Moment  der  Schuld  fUlt 
aber  in  der  Komödie  fort  und  mit  ihm  die  Korrektur,  es  bandelt 
sich  hier  nur  noch  um  einen  Dualismus.    Mit  der  Schuld  und  der 


^  Nicht  symbolisch-ethisch. 
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Korrektur  fallt  natürlich  auch  der  übersittliche  Höhepunkt,  die 
Versöhnung,  weg;  welche  unabwendbaren  Zerrissenheiten,  welche 
rein  individuell  unlösbaren  und  doch  mit  Notwendigkeit  sich  empor- 
türmenden Konflikte,  die  allein  durch  die  tragische  Versöhnung  be- 
schwichtigt werden  konnten,  sollten  auch  in  der  Komödie,  die  stoff- 
lich nichts  ist,  eines  Ausgleiches  bedürfen?  Von  der  Gestaltung  des 
sittlichen  Ideals  werden  wir  also  absehen  müssen,  aber  die  Leichtig- 
keit des  Stoffes,  der  durchaus  nicht  mit  dem  Anspruch ,  ernst  ge- 
nommen zu  werden,  an  uns  herantritt,  kann  eine  Versöhnung  gar 
nicht  vermissen  lassen,  ohne  welche  die  Tragödie  von  grauenhafter 
Wirkung  wäre. 

Die  Schwere  des  tragischen  Stoffes,  aus  dessen  Bewegung  wir 
die  Einsicht  in  den  Dualismus  herauszulesen  hatten,  erscheint  hier 
abgestreift,  und  diese  Einsicht  verselbstsULndigt,  ^  die  „höchste  und 
reinste  Form''  bleibt  als  die  Bewegung  des  harmlosen  komischen 
Stoffes  übrig. 

b)  Symbolisierung  des  unaufgelösten  Dualismus.    Stellung 

zum  sittlichen  Ideal. 

Als  der  Zweck  der  Welt  muls  die  Gestaltung  des  sitt- 
lichen Ideals  festgehalten  werden.  Da  in  der  tragischen  Welt 
die  Korrektur  immanentes  Weltmoralprincip  war,  da  die  in  den 
Personen  symbolisierte  Menschheit  aus  sich  selbst  heraus  ihren 
ethischen  Schwerpunkt  wiedergewann,  muisten  die  Personen  Symbole 
der  Menschheit  ihrer  Zeit  und  Welt  sein.  Diese  Symbolik  fällt  in 
der  Komödie  mit  der  Schuld  und  der  Korrektur  fort,  sie  wird  eine 
rein  dualistische,  das  rein  Menschliche  tritt  in  den  Vordergrund, 
die  Individuen  sind  Symbole  des  rein  Menschlichen,  des 
Dualismus.  Stellte  die  Tragödie  den  Lebensproceüs  an  sich  dar, 
so  bietet  die  Komödie  eine  Darstellung  des  Individuallebens 
an  sich;  nicht,  wie  die  Menschheit  lebt  und  wächst,  wie  sie  vom 
Menschen  getragen  wird,  lernen  wir  hier,  sondern  wie  das  Indi- 
viduum in  seinem  Schicksal  aufgeht;  was  es  „an  sich''  ist 
Es  ist  an  sich  schon  komisch  und  darf  daher  nicht  gesteigert  werden, 
was  einmal  ins  Baroke,  Übertriebene  und  Alberne  führen  oder  ins 
Gräfsliche  umschlagen  kann,  wenn  der  Stoff  durch  eine  Steigerung 


^  Das  meint  Hxbbel,  wenn  er  sagt,  Tragödie  und  Komödie  seien  zwei 
Formen  für  ein  und  dasselbe  Verhältnis,  das  sie  nur  an  verschiedenen  Enden 
packen. 
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f&r  uns  emsihaft  zu  werden  beginnt  Der  Tragödie  gegenüber  ist 
die  Komödie  etwas  Immaterielles,  ein  Sublimat,  reine  und  hSdiste 
Form.  Aber  dieses  Sublimat  erfordert  eine  sehr  leichte  und  zarte 
Behandlung,  weil  das  sittliche  Ideal  nicht  gestaltet  wird.  Die  Her- 
stellung desselben  ist  vorläufig  noch  eine  zwangsweise  und  flihrt  zu 
Zerrissenheit,  üntei^ang  und  Verderben.  Von  diesen  darf  in  der 
Komödie  durchaus  nichts  verspürt  werden,  da  sie  keinen  übersitt- 
lichen  Ausgleich  bietet,  woraus  folgt,  dafs  weder  die  Thaten  der 
Personen  eine  Verletzung  des  Moralprincips  darstellen,  noch 
dafs  ihre  Folgen  zu  einer  solchen  führen  dürfen,  und  dab  das 
Resultat  der  Komödie  sich  nicht  im  Widerspruch  mit  einem, 
dem  ethischen  Ideal  entsprechenden  Zustand  befinden  darf;  wir 
dürfen  in  keiner  Weise  verletzt  und  an  die  nur  tragisch  zu  lösenden 
Konflikte  des  Lebens  erinnert  werden,  es  darf  nichts  emethaft  an 
uns  herantreten.^ 

In  der  Tragödie  durften  wir  am  Schicksale  des  Einzelnen  nicht 
hängen  bleiben,  es  war  an  sich  gleichgültig,  eine  |,kümmerliche  Teil* 
nähme''  an  ihm  wurde  uns  nicht  zugemutet^  es  war  ein  Symbol  der 
Korrektur  und  Versöhnung  der  Menschheit  In  der  Komödie  ist 
das  Schicksal  des  Mnzelnen  auch  gleichgültig,  es  stellt  äulserlich 
einen  zum  Guten  ausgehenden  individuellen  Ausgleich  dar,  der  uns 
nicht  darum  geboten  wird,  damit  er  uns  im  Sinne  des  Wortes  ^^Elnde 
gut  alles  gut''  befriedige,  sondern  darum,  damit  er  uns  nicht  störe, 
in  den  Einzelgeschicken  ein  Symbol  des  Individuallebens 
an  sich  deutlich  zu  erkennen. 

c)  Keine  Natursymbolik. 

Als  der  Zweck  der  Welt,  hatten  wir  gesagt,  mufe  die  Gestaltung 
des  sittlichen  Ideals  festgehalten  werden,  zu  ihr  mufs  es  immer 
kommen,  ohne  oder  mit  Hilfe  der  Korrektur.  Das  Komische  I&bt 
uns  zu  diesem  Ideal  nicht  gelangen,  und  wenn  daher  TTmin-gT.  sagt: 
„man  nehme  das  Komische  woher  man  wolle,  nur  nicht  ans  der 
Natur  und  ihren  grofsen  Verhältnissen.  Müfste  man  an  der  Würde 
und  Wahrheit  des  Welt-Fundaments  zweifeln,  so  müfste  man  unter- 
gehen" (T.  I.  105  u.),  so  kann  das  nur  bedeuten,  dafs  Alles,  was  b^ 


^  Vgl.  Hbgel,  Werke  X,  3.  534  n.:  ,^Zam  Komischen  gehOit  flberhsnpl 
die  anendliche  Wohlgemuthheit  und  Zuversicht,  darchans  erhaben  über  aeinai 
eigenen  Widerspruch  und  nicht  etwa  bitter  und  unglQcklich  darin  in  sejn;  dia 
Seligkeit  und  Wohligkeit  der  Subjektivität,  die,  ihrer  selbst  gewiliiy  dfie  Aof- 
löBung  ihrer  Zwecke  und  Realisationen  ertragen  kann." 
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wufst  oder  unbewuTst  der  Gestaltung  des  sittUchen  Ideals  zustrebt, 
nicht  daran  gehindert  werden  darfli 

Was  aber  strebt  diesem  Ziele  zu?  Alles  Existierende,  das 
symbolisch  betrachtet  und  ernst  genommen  wird.  Damit  wird  ein- 
mal das  bereits  Gesagte  wiederholt^  dafs  nämlich  das  Komische  nicht 
symbolisch  betrachtet  und  ernst  genommen  werden  dar^  und  ander- 
seits darauf  hingewiesen,  dafs,  wie  Hebbel  auch  selbst  betont,  nur 
gewisse  Verzerrungen  der  Natur  komisch  sind,  aber  solche  harm- 
losester Art,  die  in  ihrer  Eigenart  das  sittliche  Ideal  in  seinem  Be- 
stehen weder  stören  noch  in  seiner  Herstellung  verhindern. 
Diejenigen  Potenzen  aber,  welche  solches  vermögen,  müssen  so  dar- 
gestellt werden,  dafs  sie  gar  nicht  in  die  Lage  kommen 
können,  ihre  positiv  oder  negativ  sittlich  wirkenden  Kräfte 
zu  entfalten.  Alles  im  Sinne  der  Selbsterhaltung  der  Welt 
und  der  Menschheit  Wertvolle  und  ernst  zu  Nehmende 
darf  nicht  in  den  Bereich  des  Komischen  gezogen  werden, 
z.  B.  Mutterliebe,  ein  gesunde  staatliche  Ordnung,  die  sittlich  voll- 
wertige Ehe  und  die  wahrhafte,  reine  Liebe  etc.,  womit  selbstver- 
ständlich nicht  gesagt  ist,  dafs  die  Träger  solcher  ethischen  Werte 
in  der  Komödie  nicht  auftreten  dürfen  und  dais  diese  die  Bühne 
ausschliefslich  mit  Narren  und  Hanswürsten  zu  bevölkern  hat 

Die  Verzerrungen  müssen  schon  von  Natur  aus  komisch  sein, 
d.  h.  von  der  Natur  selbst  nicht  dazu  bestimmt  erscheinen,  in 
irgend  einen  eingreifenden  Zusammenhang  mit  dem  sittlichen  Ideal 
zu  geraten.^  Jede  Verzerrung  der  Natur  hat  als  solche  den  „An- 
strich des  ungereimten,  mithin  Lächerlichen'',  „weil  sie  von  Gesetzen, 

^  Vgl.  Hegel,  Werke  X.  3:  „denn  als  wahrhafte  Kunst  hat  auch  die 
Komödie  sich  der  Aufgabe  zu  unterziehen,  durch  ihre  Darstellung  nicht  etwa 
das  an  und  filr  sich  Vernünftige  als  dasjenige  zur  Erscheinung  zu  bringen,  was 
in  sich  selbst  verkehrt  ist  und  zusammenbricht,  sondern  im  Gegenteil,  als  das- 
jenige, das  der  Thorheit  und  Unvernunft,  den  falschen  Gkgensfttzen  und  Wider- 
sprüchen auch  in  der  Wirklichkeit  weder  den  Sieg  zuteilt  noch  letztlich  Be- 
stand Iftfst'' 

'  „Nur  derjenige  Witz  ist  gut,  der  den  Witz  der  Natur  aufdeckt*'  (T.  IL 
820  u.).  Ein  Ding  auf  den  Kopf  zu  stellen,  zum  Gelächter  von  Kindern  und 
kindischen  Menschen,  ist  leicht,  aber  die  Dinge  herauszufinden,  die  die  Natur 
selbst  auf  den  Kopf  gestellt  hat  und  sie  trotz  ihrer  Abnormitftt  auf  das  all- 
gemeine Gesetz  zurückzuführen,  dazu  gehört  ein  Meister  fW.  XI.  119  u.).  Auf 
das  allgemeine  Gesetz  zurückführen,  heifst  zeigen,  dafs  diese  Dinge 
in  keiner  Weise  dem  sittlichen  Princip  zuwiderlaufen,  weder  in  Bezug 
auf  ihre  Entstehung  und  Existenz,  noch  in  Bezug  auf  die  Wirkungen,  die  von 
ihnen  ausgehen. 
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die  ewig  und  nothwendig  sind,  abweicht,  ohne  als  ein  eigenthümlich 
konstruirtes  Ganze  in  der  Unendlichkeit  dazustehen.''  Eine  solche, 
nur  lächerliche  Verzerrung  ist  etwa  als  ein  Stück  yerunglückte  Natur 
zu  bezeichnen  und  nicht  komisch;  das  ist  nur  diejenige  Vereinzelongy 
deren  Abweichungen  Yon  der  Natur  und  Verzerrungen  derselben 
y^Eonsistenz  in  sich  haben",  die  also  zeigt,  dafs  sie  ,,in  sich  selbst 
begründet  ist,^  ihr  „Zusammenhang  mit  dem  Allgemeinen^  mub 
nachgewiesen  werden  können.  Trotzdem  nennt  er  sie  eine  ^^abge- 
sonderte'S  vereinzelte  ELrscheinung  (T.  L  17  m.  u.).  Hebbel  drückt 
hier  ziemlich  unbeholfen  das  bereits  Angedeutete  aus:  Die  komische 
Vereinzelung  soll  eine  notwendige  Verzerrung  der  Natur  darstellen, 
d.  h.  eine,  deren  Lebenswahrheit  wir  ohne  weiteres  einsehen,  die 
aber  durchaus  nicht  symbolisch  notwendig  ist»  da  sie  sonst  korri- 
giert werden  müTste.  „Abgesondert'^  ist  sie  vom  Kreislauf  der 
Trübung  und  Herstellung  des  ethischen  Ideals,  also  Tom 
grofsen  Natur-  und  Weltzusammenhang  im  symbolisch-etlüscheii 
Sinne;  im  Sinne  dieser  Abgesondertheit  ist  sie  allein  „in 
sich  selbst  begründet'^  Im  gewöhnlichen,  nicht  HsBBEL'schen 
Sprachgebrauch  würde  man  sagen,  sie  sei  tief  in  der  Natur  begründet, 
im  HEBBEL'schen  Sprachgebrauch  hingegen  ist  das  unrichtig,  weil 
dadurch  die  betreffende  komische  Vereinzelung  in  den  transcendent- 
ethischen  Zusammenhang  gebracht  werden  würde,  als  in  welchem 
stehend  die  Natur  und  „ihre  grofsen  Verhältnisse''  von  ihm  jederzeit 
gedacht  werden,  daher  auch  aus  ihnen  das  Komische  nicht  genommen 
werden  darf.  Die  symbolisch-ethische  Betrachtungsweise  wird  mit  einer 
rein  dualistischen  Yertauscht  Etwas  deutlicher  drückt  sich  TTTtRugr.  an 
einer  anderen  Stelle  aus:  „Das  echt  Komische  ist  wahr,  d.  h.  auf  die 
Natur  gegründet,  und  doch  kann  man  sich  in  der  Natur  keine  Gesetze, 
keine  Bedingungen  denken,  die  es  hervorrufen  und  es  möglich  machen.^ 
Hierin  liegt  das  Piquante  des  Eindrucks,  den  es  macht'^  (T.  L  103  o.). 
Man  sieht,  Hebbel  hat  es  sich  gar  nicht  angelegen  sein  lassen, 
seinen  principiellen  Standpunkt  zum  Komischen  in  einer  deutlichen 
Weise  darzulegen.  Es  gilt  wohl  hier  auch  das  Wort  aus  dem 
Prolog  zu  seinem  „Diamant": 

„Diefs  steht  so  klar  vor  meinem  Geeist, 
Da(s,  wenn  ich*8  minder  hell  erblickte, 
Das  Werk  vielleicht  mir  besser  glückte."    (W.  IL  18  o.) 

'  Das  Komische  mais,  so  sagte  ich,  ans  dem  ethischen  ^«■ffminflnhsng 
von  der  Natur  selbst  herausgehoben  „erscheinen",  denn  •!■  tbatalohlieh 
aofserhalb  desselben  stehend  kann  nichts  gedacht  werden. 
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Fafst  man  die  BeBtimmangen,  dals  das  Komische  nicht  aus  der 
Natnr  genommen  werden  dürfe,  aber  doch  auf  sie  gegründet  sein 
müsse,  dafs  es  ein  Abgesondertes  sei,  das  in  sich  Konsistenz  habe, 
und  das  den  Zusammenhang  mit  dem  Allgemeinen  dennoch  nie  Yer- 
yerlieren  dürfe,  fafst  man  diese  Äufserungen  sensu  proprio  auf,  so 
kommt  man  nicht  weiter,  oder  ist  gezwungen,  eine  der  sich  hier 
scheinbar  gegenüberstehenden  beiden  Ansichten  Hebbel's,  als  wider« 
sprechend,  zu  Gunsten  der  anderen  zu  ignorieren,  was  ein  totales  MiTs« 
verstehen  zur  Folge  hat 

Es  wird  nach  alledem  nicht  recht  klar,  wie  die  Komödie  der 
Tragödie  gegenüber  eine  höhere  Kunstform  repiilsentieren  kann  und 
warum  die  von  ihr  gebotene  symbolische  Darstellung  des  Individual- 
lebens  an  sich  wertvoller  sein  soll,  als  die  symbolische  Darstellung 
des  Lebensprozesses  an  sich,  welche  die  Tragödie  bietet 

Es  war  von  einem  freiem  Überblick  über  das  Weltwesen  die 
Bede  gewesen,  und  ich  wiU,  zur  Erklärung  des  hohem  Wertes  der 
Komödie,  im  Anschlufs  daran  an  ein  Wort  Hebbel's  erinnern,  auf 
das  noch  später  in  dem  Abschnitt  über  die  innere  Form  zurück- 
zukommen sein  wird.  Es  gehört  in  die  Abhandlung  über  Heine's 
Buch  der  Lieder  (W.  Xu.  52  m.),  ist  in  der  von  Kbumm  besorgten 
Gesammtausgabe  der  Werke  Hebbel's  weggelassen  und  wird  von 
Kuh  in  der  Biographie  mitgeteilt  „Alle  Kunst,''  heifst  es  da,  „ist 
Nothwehr  des  Menschen  gegen  die  Idee,  wie  ja  schon,  um  ins  Be- 
sonderste hinabzusteigen,  jede  ernste  dichterische  Schöpfung  aus  der 
Angst  des  schaffenden  Lidividuums  vor  den  Konsequenzen  eines 
dunkeln  G^ankens  hervorgeht;  was  aber  dem  Künstler  sein  Werk, 
das  ist  der  Menschheit  die  Kunst''  (Kuh  L  537  u.,  588  o.).  Ähnlich 
äufsert  sich  Hebbel  in  einem  Brief  an  Charlotte  Bousseau:  „Auch 
Thätigkeit  ist  freilich  nur  eine  Selbsttäuschung,  und  die  dichterische, 
die  mit  den  Räthseln  spielt^  um  sie  sich  aus  dem  Sinne  zu  bringen, 
vor  Allem"  (Br.  N.  I.  138  m.). 

Der  Anblick  des  „Lebens  in  seiner  Gebrochenheit"  und  der 
Zerrissenheiten  des  Daseins  fährt  zu  dem  „dunkeln  Gedanken'',  dafs 
das  Leben  schliefslich  doch  etwas  Versöhnungsloses  und  Trostloses 
sein  könnte,  welcher  Gedanke,  wie  wir  früher  gesehen  haben,  in 
seinen  Konsequenzen  als  höchst  unerfreulich,  ja  als  furchtbar  und 
niederziehend  erscheint  Der  Dichter  tritt  nun  als  Tröster  auf,  in- 
dem er  nachweist,  dals  die  Gebrochenheit  des  Lebens  in  der  Idee 
ihre  versöhnende  Auflösung  findet,  wodurch  er  sich  selbst  seiner 
dunkeln  Gedanken  erwehrt    Die  Tragödie  kann  demnach  als  ein 
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erhörter  Schrei  nach  Versöhnung  aufgefafst  werden,  aie  ist  Notwehr 
gegen  die  den  Dichter  anstarrende  Trostlosigkeit  der  Zerrissenheitoi 
des  Daseins  und  das  Erzeugnis  seiner  Angst,  die  dieser  Anblick 
hervorrief.  In  der  Komödie  haben  wir  Leichtigkeit  des  Stoffes» 
nichts  erinnert  uns  an  jene  dunkebi  Gedanken,  vor  denen  der 
Tragiker  zur  Versöhnung  floh,  nichts  läfst  uns  toU  Beklemmong 
nach  einer  solchen  suchen.  Aber  sogar  die  Versöhnung,  sagt  ff»«!«!^ 
einmal,  genüge  nur  halb,  „denn  wenn  der  Bifs  sich  auch  wieder 
schliefst,  warum  mufste  der  Rifs  geschehen?  Hierauf  habe  ich  nie 
eine  Antwort  gefunden  und  keiner  wird  sie  tinden,  der  ernstlich 
fragt''  (W.  X.  36  u.).  Alle  solche  düsteren  Betrachtungen  der  ge- 
heimnisvollen und  furchtbaren  Seiten  der  Existenz  fallen  in  der 
Komödie  weg,  sie  bewegt  sich  im  reinem  Mement,  ohne  an  die 
Abgründe  des  Daseins  zu  erinnern  und  ohne  eine  blofse  läppische 
Spielerei  zu  sein,  da  sie  ja  immer  noch  ein  tiefes  Lebenssjmbol 
darbietet 

Wenn  bei  aller  Versöhnung  in  der  Tragödie  stets  noch  die 
Frage  übrig  bleibt:  warum  das  alles?  wozu?  zu  welchem  Zweck? 
so  läfst  die  Leichtigkeit  des  komischen  Stoffes  diese  Frage  gar  nicht 
aufkommen.  ^ 


^  £s  ist  noch  zu  erwähnen,  dafs  Soloeb's  Anffiuwnng  des  Komüchen  dei^ 
jenigen  Uebbel*8  verwandt  ist  Wir  können  nach  Solokb  die  Venchmelnag 
der  Idee  mit  der  Wirklichkeit  immer  nar  nach  entgegengeaetsten  Richtmigei 
auffassen.  (Tragödie  und  Komödie  sind  für  Ukbbbl  zwei  verachiedene  ForneB 
für  ein  und  dasselbe  Verhältnis,  das  sie  an  den  entgegengeaetiten  Enden  packen^ 
Erscheint  die  ganze  Wirklichkeit  als  Darstellung  und  Ofienbaning  der  Idee 
sich  selbst  widersprechend  und  sich  in  die  Idee  versenkend,  00  ist  dies  das 
tragische  Princip.  Erkennen  wir  hingegen,  dafs  die  mannigfaltige,  unvoll- 
kommene Wirklichkeit  gleichwohl  (vgl.  das  vorhin  über  die  Versemmg  der 
Natur  und  über  den  zerbrochenen  Krug  in  der  dazu  gehörigen  Anmerkang 
Gesagte)  überall  die  Idee  enthält,  so  entsteht  das  komische  Princip  (Solqb, 
Vorlesungen  über  Ästhetik  309  m.). 

Die  Existenz  selbst  ist  nicht  das  Dasein  der  Gk>ttheit,  vielmehr  erfahiea 
wir  dieses  nur  dadurch,  dafs  durch  seine  Ofienbamng  die  Exietena  anfgehobea 
wird,  im  Tragischen  wird  durch  Vernichtung  der  Existenz  die  Idee  ab  eii- 
stierend  offenbar  (ibidem  310  u.,  311  o.).>  Das  Komische  beruht  auf  der  enl- 
gegeugcsetzten  Richtung.  Die  Wirklichkeit  der  gemeinen  Existenz  wflrde  nickt 
aeiu,  wenn  die  Idee  nicht  in  ihr  wäre,  welche  in  der  Wirklichkeit  nur  ia 
Widersprüchen  aufgelöst  sein  kann.  Soll  nun  in  dieser  die  Idee  erkannt 
werden,  so  mufs  die  Idee  sich  durch  diese  Gegensätze  aelbtt  vernichten  und 
aich  in  die  gemeine  Wirklichkeit  aufheben  (ibidem  312  u.). 

Die  dramatische  Poesie  stellt  die  Idee  selbst  in  ihrer  reinen  Thiligkeü 
dar;  indem  diese  erschöpfend  aufgefalst  wird,  tritt  die  Scheidung  des  T^fugiachaa 
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Unter  strenger  Festhaltang  des  aufgestellten  Unterschiedes 
zwischen  Tragödie  und  Komödie,  der  auf  einem  Bestehen  oder  Weg- 
fallen des  symbolischen  Zusammenhanges  der  Personen  mit  dem 
sittlichen  Ideal  beruht,  sind  noch  einige  Analogieen  zwischen  beiden 
zu  besprechen. 

a)  Ursprüngliches  Leben  in  Charakteren  und  Situationen, 

keine  Satire,  keine  Typen. 

Wie  das  Tragische,  so  redet  auch  das  Komische  nur  durch 
Charaktere  und  Situationen  (W.  XI.  119  u.).  Waltet  in  letzteren 
der  Zufall,  so  muÜB  er  als  „das  bunte  Anagramm  einer  versteckten 
Nothwendigkeit  erscheinen^'  (W.  XL  118  u.),  wie  beim  Tragischen, 
nur  dals  diese  Notwendigkeit  keine  sittliche  ist,  sondern  eine 
aus  dem  Erreichen  des  dem  Dichter  vorschwebenden,  harmlosen 
Zieles  abgeleitete,  eine  solche,  die  nicht  Wirkungen  des  sittlichen 
Ideals  symbolisiert,  sondern  solche  des  reinen  Dualismus.  In  der 
Komödie  hat  ursprüngliches  Leben  zu  herrschen,  sie  darf  nicht 
zu  einer  dialogisierten  Satire  (W.  XL  123  m.)  degradiert  und  zur 
Lieferung  von  Sitten-  und  Standesgemälden  oder  zur  Schilderung 
von  Privat-  oder  Gemeindethorheiten  benutzt  werden  (W.  XL  120u.). 
Es  würde  dies  der  Ablehnung  einer  einseitigen  und  absichtlichen 
Tendenztragödie  entsprechen.  Wie  in  der  Tragödie,  werden  Menschen 
mit  Fleisch  und  Blut  verlangt  und  Typen  abgelehnt,  wie  sie 
MoLiiß^E  hin  und  wieder  geschaffen  hat  Der  gleiche  Vorwurf  wird 
gegen  Holbebg,  den  dänischen  Komödiendichter,  gerichtet  (W.  XI. 
123  u.).     Es  war  hervorgehoben  worden,  dafs  bei  der  Komödie  jede 


und  Komischen  ein.  Die  vollkommene  Einheit  von  Idee  und  Wirklichkeit 
aber  können  wir  nicht  vorstellen;  dies  wäre  die  göttliche  Erkenntnis  selbst 
(ibidem  810  m.). 

Vgl.  Hegrl.  Durch  die  Auflösung  der  Komödie  soll  weder  das  Substan- 
tielle, noch  die  Subjektivität  zerstört  werden.  Die  Komödie  soll,  wie  schon  ei^ 
wähnt,  das  an  und  für  sich  Vernünftige  nicht  als  ein  Verkehrtes  und  Haltloses 
darstellen,  sondern  zeigen,  wie  es  aller  Thorbeit  und  Unvernunft  weder  Sieg 
noch  Bestand  gewährt  (X.  8.  536  u.).  „Elbensowenig  jedoch  darf  die  Subjektivität 
in  der  Komödie  zu  Grande  gehen.''  „Die  komische  Subjektivität  ist  zum  Herr- 
scher über  das  geworden,  was  in  der  Wirklichkeit  erscheint.  Die  gemälse 
reale  Gegenwart  des  Substantiellen  ist  durchaus  verschwunden;  wenn  nun  das 
an  sich  Wesenlose  sich  durch  sich  selbst  um  seine  Scheinezistens  bringt,  so 
macht  das  Subjekt  sich  auch  dieser  Auflösung  Meister,  und  bleibt  in  sich  an- 
angefochten und  wohlgemuth"  (ibidem  587  m.    Ebenao  559  m.). 

18* 
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Sprosse  der  Leiter,  auf  der  man  znr  höchsten  Vollkommeiiheit  ge- 
langt» noch  ihr  Verdienst  hat  Auf  der  Höhe  steht  kein  anderer, 
als  Shakespeabe,  nur  er  hat  auch  hier  „das  Gesetz  erflült  und 
das  absolut  Vortreffliche  hervorgebracht^'  (W.  X.  231  a^  Eil 
Gradunterschied  besteht  indessen  zwischen  Moli&be  und  HoiiBEBfi 
(W.  XI.  120  0.),  leider  f&gt  Hebbel  hinzu,  er  könne  ihn  nicht  n&her 
entwickeln.  Auch  gelegentlich  einer  Besprechung  der  Werke  Hol- 
bebq's,  in  der  er  auch  Mgli^be  erwähnt  (W.  X.  228  m.)>  unterläbt 
er  es,  da  es,  obwohl  es  lohnend  wäre,  zu  weit  fähren  würde ^ 
(W.  X.  231  m.). 

Von  der  Komödie  des  Abistophanes  sagt  er,  sie  yemichte  in 
der  Form  die  Form;  sie  hebe  nicht  nur  die  Welt,  der  sie  paro- 
dierend gegenüberstehe,  sondern  auch  sich  selbst  auf,  was  auf  dem 
Standpunkt,  von  dem  sie  ausgehe,  notwendig  sei  (T.  II.  1 49  u.).  Auf 
dem  Gipfel  komischer  Trunkenheit  heben  die  Stücke  sich  selbst  aii( 
wie  der  gährende  Wein  den  Schlauch  zersprengt  (W.  X.  229  u.);  auf 
der  Spitze  ihrer  an  sich  unmöglichen  Welt  überschlagen  sie  sidi, 
und  das  Resultat  ist  keine  Einsicht,  sondern  bittere  Satire,  von  der 
auch  ausgegangen  wird. 

b)  Der  komische  Charakter.    Das  Moment  der  Idee  im 

Charakter. 

Das  Komische  hat,  wie  bereits  hervorgehoben  wurde,  nur  durch 
Charaktere  und  Situationen  zu  reden,  die  völlig  natürlich  sein 
müssen.    Besonders  ist  ein  Charakter  nicht  durch  die  lustigen  EÜn* 
fiOle  zu  zeichnen,  die  man  ihn  aushecken  läfst  (T.  L  133  a.)L     Alle 
seine  Äufserungen  müssen  sich  auf  etwas  aufser  ihm  bezieben, 
wodurch  sein  Inneres  farbig  und  kräftig  hervortritt,  wie  beim  Tra- 
gischen (T.  I.  98  u.).     Als  ein  vorzügliches  Beispiel  wird  Falstaflb 
Äu&erung  hervorgehoben:  „Wir  fochten  eine  gute  Stunde  nach  der 
Glocke   von  Shrewsbury."     Hebbel   bemerkt  zu   diesen   bekannten 
Worten  folgendes:    „Er  sucht  seine  Lüge   dadurch,    dafs   er  die 
geringsten  Nebenumstände  aufführt,  glaubhaft  zu  machen  und  thal 
dies  auf  eine  Weise,   dafs  es  ihm  eben  dadurch  möglich  wird,   sie 
sogleich,  wie  es  nöthig  würde,  fär  einen  SpaCs  zu  erkl&ren**  (T.  L 
103  u.,  104  0.).    Wie  beim  Tragischen,  so  ist  auch  hier  alles,  was 


'  Das   „rein   prosaische,   sogenannte   moderne  Lustspiel''   lehnt 
scharf  ab.    Es  ist  der  ,,letxte  Bastard"  der  Komödie,  die  nnteigeordnetato  Axt 
der  Gattung  (Br.  N.  I.  417  o.). 
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auf  ^yschnödem  Calcul'^  ^  beruht,  zu  verwerfen.  Wie  der  Dichter  sich 
zu  hüten  hat,  statt  einer  komischen  Figiir  einen  Possenreifser  auf 
die  Bühne  zu  stellen,  so  hat  der  Schauspieler  sich  davor  zu  hüten, 
eine  komische  Figur  zu  einem  Possenreifser  herabsinken  zu  lassen, 
wie  Hebbel  das  einem  Darsteller  des  Falstaff  vorwirft  (T.  IL  339  u.), 
denn  Falstafif  ist  kein  Hanswurst,  sondern  ein  vollständig  glaub- 
hafter Mensch,  „der  nicht  allein  aus  allen  Kreisen  der  Mensch- 
heit (der  Religion  und  Sitten)  herausgetreten  ist^  nein,  dem  sie  völlig 
firemd  geworden  sind,  und  der,  wie  ein  Gott,  aufser  ihnen  steht'' 
(T.  I.  16  o.).  Dies  tangiert  die  Bemerkung  nichts  da(s  die  Komödie 
keinen  Glauben  für  ihren  Stoff  verlangt;  Falstaff  ist  als  Persönlich- 
keit durchaus  glaubhaft,  nur  nehmen  wir  ihn  symbolisch-ethisch 
nicht  ernst,  da  weder  Wirkungen  im  Sinne  einer  tragischen  Schuld, 
noch  solche  korrektiver  Art  von  ihm  ausgehen. 

Schon  zum  Begriff  eines  Charakters  gehört  die  Idee, 
nur  diese  macht  den  Unterschied  zwischen  Charakteren  und  Figuren, 
was  „sogar  im  Komischen''  gilt  (T.  I.  232  o.).  Es  bedarf  dieses  Wort 
einer  kurzen  Erläuterung.  In  jedem  Charakter  mufs  danach  die 
Idee  aufzufinden  sein.  Der  tragische  Charakter  repräsentiert  einen 
Teil  der  Menschheit  zu  einer  gewissen  Zeit  und  in  einem  bestimmten 
Zustande,  der  dadurch  als  notwendig  zu  erscheinen  hat,  dafs  die 
Zeit  als  das  Produkt  aller  vorhergegangenen  Zeiten  erscheinen  mulk 
Die  Äufserungen  der  Charaktere  sind  also  Äulserungen  der  Mensch- 
heit, und,  da  diese  das  Symbol  der  Idee  selbst  ist,  Äufserungen  der 
Idee.  Durch  die  Summe  der  Äufserungen  der  Charaktere  spricht 
sich  die  Idee  vollständig  aus  und  gelangt  durch  sie  zur  Einheit 
Ihre  Äufserungen  schafft  die  Idee  sich  selbst  (in  den  Äufserungen 
der  Charaktere),  und  der  Charakter  ist  in  seinen  Äufserungen  (die 
als  solche  der  Idee  zu  betrachten  sind)  durchaus  autonom.  Es 
handelt  sich  hierbei  aber  nicht  um  die  Idee  an  sich,  der  man  kaum 
würde  Äufserungen  unterlegen  können,  da  man  nichts  von  ihren 
Existenzbedingungen  weÜB,  sondern  um  die  Objekt  gewordene  Idee, 
die  mit  jener  identificiert,  in  der  jene  erblickt  wird.  Dies  ist  im 
Tragischen  ein  notwendig  bestimmter  Welt-  und  Menschenzustand 
ganz  allgemein  und  im  besondern  Falle  der  bestimmte  Zustand 
eines  Teiles  der  Menschheit,  im  Komischen  eine  ebenso  ethisch 
harmlose,  als  aus  dem  Individualleben  als  solchem  notwendig 


^  Im  Prolog  iiim  „Diamanf '  wird  in  besonders  ausgiebiger  Weise  darauf 
hingewiesen. 
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sich  ergebende  Verzerrung  der  Natnr^  nicht  eines  Charakteiii 
sondern  eines,  rein  dualistisch  zu  betrachtenden  Zustandei 
Yon  Individuen,  einer  Situation,  in  der  sie  deh  befinden.^  h 
beiden  haben  wir  die  Idee  zu  erblicken,  dort  die  Idee  in  ihrer 
ethischen,  'hier  in  ihrer  rein  dualistischen  Bedeutung.  Der 
Charakter  ist  in  seinen  Äufserungen  autonom,  hatten  wir  gesagt: 
erscheint  er  nun  auf  der  Bühne  durchaus  abhängig  einmal  von  seiner 
Zeit  und  Welt  und  im  andern  Fall  von  den  Einflüssen  einer  in  be- 
stimmtem Sinne  verzerrten  Natur,  so  ist  diese  Abhängigkeit  nur 
ein  Mittel,  um  seinen  ideellen  Gehalt  zu  verkörpern  und  daN 
zustellen.  So  sehr  er  von  seiner  Zeit  und  Welt  und  yon  den  Ein- 
flüssen einer  verzerrten  Natur  abhängig  und  ihnen  unterworfen  er- 
scheint, so  selbstständig  steht  er  doch  als  ihr  Träger  da,  beide 
sprechen  aus  ihm,  er  „ist''  sie  und  er  selbst  darf  infolge  dessen  cid 
Gefühl,  ein  Bewufstsein  seiner  Abhängigkeit  von  ihnen  nicht 
haben.  (Hier  ist  an  Hebbel's  sich  auf  Napoleon  beziehende  Ädte> 
rung  über  die  „höhere  Identität  des  Schicksals  und  des  Charakters* 
zu  erinnern.  T.  11.  516  u.)  So  sehr  z.  B.  der  Meister  Anton  ii 
„Maria  Magdalene"  sich  von  seiner  Zeit  und  Welt  abhängig  zeigt, 
was  der  Sekretär  ihm  ja  auch  zum  SchluTs  vorwirft^  und  was,  gegen 
seinen  starken,  individuellen  Charakter  gehalten,  rein  persönlich  be- 
trachtet, f^^  ^®  Furchtsamkeit  aussieht,  ein  so  selbstständiger  and 
selbstherrlicher  Bepräsentant  seiner  Zeit  ist  er  zugleich;  seine  Thaten 
sind  notwendig  bedingt  und  abhängig  und  zugleich  frei 
Ek^teres,  wenn  man  sie  äufserlich,  letzteres,  wenn  man  sie  sym- 
bolisch-ethisch als  Äufserungen  der  Idee  betrachtet  E2r  selbst  maul 
sich  natürlich  als  tragischen  Charakter  und  symbolisch-ethisch  be- 
trachten, daher  hat  er  auch  keine  Ahnung  von  seiner  fast  skla- 
vischen Abhängigkeit,  und  erst  zum  Schlufs  überkommt  ihn  ein 
dumpfes  Gefühl  seines  schreienden  Mifsverhältnisses  zum  Leben. 
„Falstafi*,^'  sagt  Hebbel,  „ist  ein  komischer  Earakter.  Warum?  Weil 
er  ein  Bewufstsein  seiner  Unabhängigkeit  von  den  Natur- 
Einflüssen  hat,  denen  er  sich  hingiebt''*  (ibidem). 


^  £s  wurde  gesagt,  da(B  der  echten  Sitoationskomik  der  Weltgeist  sIs 
Individualität  zu  Grunde  liegt,  die  sich  ausspricht 

'  Vgl.  hierzu  Solobb:  Das  völlige  Versinken  des  G^emüta  in  eine  bestimmte 
Richtung  ist  die  Leidenschaft  (Zu  unterscheiden  von  der  B^erde,  worin  das 
Besondere  immer  als  blofs  Einzelnes  erscheint)  Der  Gegenstand  der  Leiden- 
schaft muls  nicht  als  besonderes,  einzelnes  Ding  erscheinen,  sondeni  als  die 
andere  Seite  unserer  Subjektivität  selbst,  als  die  notwendige  intere  Bncbel* 
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Der  Ausdruck  ^Natur-Einflüsse*'  ist  etwas  eng  und  wohl  deshalb 
gewählt,  weil  es  sich  in  der  Komödie  nicht  um  ethische  Symboli- 
sierung des  Ethischen,  sondern  um  reine  Symbolisierung  nicht 
ethischer  Naturverzerrungen  handelt,  im  Oegensatz  zu  den  tragischen 
Abnormitäten,  die  immerhin  auch  als  Naturabweichungen  oder  Ver- 
zerrungen bezeichnet  werden  können,  aber  nur,  sofern  man  die 
Natur  ethisch  fafst  Rein  äufserlich  könnte  der  Ausdruck  auch  da- 
durch hervorgerufen  sein,  dafs  FalstafiFs  Thätigkeit  in  der  Befrie- 
digung Yon  Naturtrieben  aufgeht  Es  ist  dies  aber  wohl  kaum  an- 
zunehmen. 

3.  Komische  Elemente  in  der  Tragödie. 

In  die  Tragödie  dürfen  komische  Elemente  eingestreut 
werden,  soweit  sie  die  Totalität  der  Komposition  nicht  stören 
und  sofern  sie  den  Kontrast  erhöhen.  Hebbel  macht  dies  durch 
ein  Bild  deutlich:  Wir  sehen  in  der  Tragödie,  wenn  wir  sie  richtig 
auffassen,  gewissermafsen  hinter  den  Personen,  die  f&r  sich  ihr 
Wesen  treiben,  den  Henker  mit  dem  blanken  Schwerte  stehen,  yon 
dem  aber  die  Personen  selbst  in  den  meisten  Fällen  nichts  wissen. 
Beginnen  diese  nun  unter  den  Augen  desselben,  der  Richter  und 
Henker  in  einer  Person  ist,  untereinander  zu  scherzen,  d.  h.  streut 
der  Dichter  komische  Elemente  in  die  Tragödie  ein,  so  wird  für 
uns  ein  hoher  Kontrast  entstehen.  Diesen  hervorzurufen,  kann 
allein  der  Zweck  des  eingestreuten  Komischen  sein,  aber  nicht  der, 
dafs  wir  zu  lachen  anfangen.  Hat  das  Publikum  flLr  die  Totalität 
der  Komposition  keinen  Blick,  sieht  es  den  Henker  nicht  hinter 
den  Personen  stehen,  so  wird  es  den  Kontrast  nicht  fühlen,  es  wird 
das  komische  Gebahren  nicht  schaudervoU,  sondern  lächerlich  finden 
und  „dem  Dichter  zum  Entsetzen'*  lachen  (T.  IL  304  o.). 

nuDg  unseres  Innern.  So  aofgefafst  —  und  dies  kann  nur  durch  die  Kunst 
vollständig  geschehen,  erscheint  die  Leidenschaft  in  höherm,  edlerm  Sinne. 
Das  Qemüt  mufs  in  eine  individuelle  Richtung  versunken  erscheinen  und  sich 
selbst  darin  aufheben.  Dadurch  wird  diese  Richtung  eine  tragische,  indem  das 
Gemüt  die  Wirklichkeit  zur  Idee  erhebt,  sich  selbst  aber  in  die  Wirklichkeit 
verliert;  und  so  ist  dieser  Ausdruck  der  Leidenschaft  in  der  Idee  das  eigent- 
lich Tragische  der  künstlerischen  Sinnlichkeit  (Vorlesungen  über  Ästhetik  211  u., 
212  o.).  Vom  Standpunkte  des  „Verstandes*'  handelnd,  der  dem  der  symboli- 
sierenden Betrachtungsweise  entspricht,  sagt  er,  dafs  auf  diesem  die  Spaltung 
zwischen  Begri£F  und  Erscheinung  wahrgenommen  werden  und  doch  als  auf- 
gehoben erscheinen  müsse,  und  die  tieüste  FtUle  in  der  Erkenntnis  der  Idee 
und  doch  die  vollkommenste  Entwickelung  der  Erscheinung  stattfinde  (ibidem 
222  m.).    Vgl.  T.  I.  182  m.  u. 
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Mit  dem  furchtbaren  P^mst;  der  unter  umständen  am  der 
Komödie  hervorblicken  kann^  hat  dies  selbstverständlich  nichts  n 
thun;  das  Spiel,  welches  dort  mit  den  Personen  getrieben  wurde, 
offenbarte  nur  die  gänzliche  Zwecklosigkeit  aller  indiyidaelleii  Be- 
strebungen, ohne  in  der  Herstellung  des  ethischen  Ideals  ein  Äqui- 
valent zu  bieten,  welches  uns  in  der  Tragödie  auch  durch  die 
hineinspielenden  komischen  Elemente  nicht  versagt  wird.  Ob  der 
hier  obwaltende,  grofse  theoretische  Unterschied  auch  für  unser 
Gefühl  in  der  entsprechenden  Weise  zum  Ausdruck  kommen  wOrde^ 
ist  sehr  die  Frage,  weil  sich  unsere  Tragödie,  wie  Hkbbjbl  richtig 
sagte,  schon  zu  sehr  ins  Individuelle  zurückgezogen  hat,  weil  uns 
das  Individuum  den  ewigen  Mächten  gegenüber  viel  zu  wertvoll  er- 
scheint, als  dafs  wir  in  seinem  äufserlich  ungerecht  erscheinenden 
Geopfert- Werden  eine  andere,  als  eine  rein  verstau desmäfsige 
Versöhnung  erblicken  könnten;  wir  empfinden  selten  eine  Befrie- 
digung über  dieses  mit  Gründen  uns  leidlich  plausibel  gemachte 
Versöhnungsopfer,  es  wirkt  wie  der  Anblick  der  Zwecklosigkeit 
menschlicher  Bestrebungen,  die  ein  wütend  gemachtes  Geschick  auf 
das  Gewaltsamste  vereitelt. 

Es  fragt  sich,  was  Hebbel  unter  „komischen''  Elementen  ver- 
steht, die  in  die  Tragödie  eingestreut  werden  dürfen.  Gewifs  nicht 
rein  lächerliche;  die  Personen  sollen  keine  Albernheiten  und 
Narreteien  treiben,  sie  sollen  sich  wie  Personen  der  Komödie 
aufführen,  d.  h.  momentan  ins  rein  Individuelle  üallen  und  dv 
durch  weder  neue  Schuld  anhäufen,  noch  korrektive  Wirkungen 
positiver  oder  negativer  Art  ausüben.  Die  kaum  merkliche  Spur 
eines  Ansatzes  hiervon  findet  sich,  wenigstens  f&r  mein  GeftLhl,  im 
Anfang  des  dritten  Aktes  der  „Maria  Magdalene''  in  den  ersten 
Worten  des  Monologes  Leonhards  (W.  11.  124  u.).  Hinter  ihm  steht 
der  Henker  mit  erhobenem  Schwert,  und  er  fühlt  sich  wohl  in  dem 
Bewufstsein,  den  „sechsten  Bogen  nach  Tisch^  geschrieben  su  habea 
Hebbel  hätte  dies,  meiner  Ansicht  nach,  weiter  ausspinnen  können, 
wenn  er  hier  die  Komik  hätte  hereinspielen  lassen  wollen;  Leonhard 
konnte  vor  einen  Spiegel  treten  und  sich  selbst  bewundem  und  be- 
komplimentieren, sich  selbst  mit  einem  Titel  anreden,  nach  dem  er 
strebte.  In  unsere  Zeit  übertragen,  würde  er  sich  vielleicht  eine 
gute  Cigarre  anstecken,  oder  einen  feinen  Likör  aus  dem  Schreib- 
tisch holen,  was  natürlich  bei  denen,  die  die  Situation  in  ihrer 
Schwere  nicht  erfassen,  ein  Gelächter  hervorrufen  würde,  statt  eines 
starken   Eontrastgefühls.     Oder  er  konnte  etwa  einen  Beutel  aus 
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dem  Schreibtisch  holen,  in  dem  die  soeben  empfangene  Gehaltsrate 
steckt,  und  mit  diesem  vor  Vergnügen  Ball  spielen  u.  dergl.  m.  Es 
ist  jedenfalls  hier  eine  Gelegenheit ,  ihn  ins  rein  Individuelle,  aus 
dem  Gange  der  Korrektur  Herausgehobene ^  fallen  zu  lassen,  also 
komische  Elemente  in  die  Tragödie  einzustreuen,  womit  jedoch  nicht 
im  entferntesten  angedeutet  sein  soll,  dafs  Hebbel  dies  versäumt  hat. 
Immerhin  wird  ein  solches  Verfahren  aus  praktischen  GrtLnden 
als  gewagt  zu  bezeichnen  sein,  denn  es  finden  sich,  wie  man  immer 
wieder  beobachten  kann,  stets  Leute,  die  nicht  recht  wissen,  was 
sie  in  der  Vorstellung  einer  Tragödie  eigentlich  sollen,  und  die  nun, 
gewissermafsen  zu  ihrer  Entschädigung,  jeden  Vorwand  zum  Lachen 
mit  Freuden  ergreifen. 

C.  Der  Humor. 

„Der  Humor  ist  Dualismus,  der  sich  selbst  empfindet''^ 
(T.  I.  162  m.),  „empfundener  Dualismus^  Nicht  eine  Earri- 
katur  des  Ideals  soll  er  geben,  sondern  das  Ideal  in  seinem 
vergeblichen  Ringen  nach  Gestaltung  zeigen.  Wenn  die 
positive  Kunst  den  Abgrund  zwischen  Wirklichem  und  Möglichem 
zu  überfliegen  sucht,  so  stürzt  sich  der  Humor  in  diesen  Abgrund 
hinunter  (W.  XII.  52  m.).  Der  Humor  ist  also  etwas  Versöhnungs- 
loses, er  ist  nicht,  wie  das  Komische  es  war,  „stofflich  Nichts^ 
Es  spielt  mit  der  Unzulänglichkeit  der  höchsten,  menschlichen 
Dinge  so,  wie  der  falsche  Humor  mit  den  einzelnen,  heraus- 
gerissenen Individuen  (T.  II.  94  u.).  Die  humoristisch  betrach- 
teten Individuen  dürfen  also  nicht  „herausgerissen^'  sein,  sie 
müssen  im  ethischen  Zusammenhange  stehen,  jedoch  gelangt 
in  ihnen  der  Dualismus  nicht  zum  sittlichen  Ideal,  sondern  er  bleibt 
unaufgelöst  weiter  bestehen  (W.  XI.  218  m.).  Wenn  Hebbel 
sagt,  der  Humor  stürze  sich  in  den  zwischen  Wirklichem  und  Mög- 
lichem bestehenden  Abgrund,  und  nicht,  er  verharre  im  Wirklichen, 
oder  schwebe  über  ihm,  was  die  Komödie  thut,  so  deutet  er  damit 
auf  das  hin,  was  er  selbst  ausspricht^  dafs  der  Humor  nämlich  das 
Ideal  in  seinem  vergeblichen  Ringen  nach  Gestaltung  zeige.  Was 
nicht  zu  ethischer  Gestaltung  gelangt,  sind  die  „höchsten,  mensch- 
lichen Dinge'',  die  auch  in  der  Tragödie  behandelt  werden.  Es  fragt 
sich  nun,  welcher  Unterschied  zwischen  dem  Humor  und  der  ver- 
söhnungslosen Tragödie  besteht    Hebbel  äuftert  sich  hierüber  gar 


^  EbeiiBO  W.  XI.  177  m. 
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nicht  Zunächst  ist  zu  sagen,  dafs  der  Humor  das  Tergebliche 
Ringen  des  Ideals  nach  Gestaltung  zeigt  Ein  solches  haben 
wir  in  der  Tragödie  nicht,  aus  dem  ethischen  „Nein'*  aller  ihrer 
Faktoren  wird  das  „Ja''  des  Ganzen  hergestellt,  in  allen  ihren 
Stadien  ist  die  Tragödie  unsittlich  und  unvernünftig,  ja  zum  Schlnli 
brauchen  die  Personen  nicht  einmal  zur  Einsicht  zu  gelangen.  Im 
Gegensatz  hierzu  geht  der  Humor  von  der  ethischen  Einsicht 
aus  und  zeigt  ein  bewufstes  Streben  nach  Erreichung  des 
Ideals  in  seinem  Mifslingen.^  Wenn  wir  in  Bezug  auf  die 
Tragödie  und  die  tragisch  betrachtete  Welt  unter  ,,Inhalt''  dem 
Ideal  widerstrebendes Individualleben  und  -Streben,  also  kurz  „Mafs- 
losigkeit"  verstehen  und  unter  „Form''  die  Auflösung  der  Mafs* 
losigkeit  durch  sich  selbst,  die  unbeabsichtigte  ethische 
Bewegung  des  „Inhalts'^  also  kurz  „korrektiver  Verlauf^ 
so  kann  der  Humor,  der  von  Mafslosigkeit  nichts  weifs  nnd  dai 
sittliche  Ideal  nicht  gestaltet,  als  „das  Umgekehrte  von  Inhalt 
und  Form''  (T.  I.  162  m.)  bezeichnet  werden.    Ob  sich  der  Humor 


^  Vgl.  Solqer:  Alle  Standpunkte  der  Sinnlichkeit  sind  nur  beeondeie 
Seiten  de«  Hnmon  (Soloer,  Vorlesangen  über  Äathetik  220  m.).  Auf  dem 
Standpunkte  der  Sinnlichkeit  erscheint  die  Wirklichkeit  nie  in  ihrer  Unifcr 
salität,  sondern  entweder  ganz  zerstückelt,  oder  auf  eine  bestinunte  Gemfltr 
Stimmung  bezogen,  wodurch  die  Ehrscheinung  als  solche  immer  auf  gewisse  Weise 
verfälscht  wird  (ibidem  222  m.).  Es  mufs  einen  Standpunkt  geben  swischen  der  Be- 
sonderheit der  Eindrücke  und  dem  Allgemeinen  der  Empfindung,  aof  welchem 
die  Idee  nicht  blofs  als  sich  aufhebend,  sondern  als  Princip  der  Ezistess 
erscheint  und  sich  mit  Bewufstsein  aufhebt  Dieser  ganz  universeUe  Stand- 
punkt der  Sinnlichkeit  ist  der  Humor.  Der  Künstler  nimmt  in  der  Ezisteni 
selbst  das  Gottliche  wahr,  die  Idee  ist  ihm  Princip  der  Ezistens  und  löst  sieh 
eben  deshalb  auch  in  der  Existenz  auf  und  vernichtet  sich  darin,  jedoch  immer 
mit  dem  Bewufstsein,  dafs  sie  bleibend  ist  (ibidem  215  o.).  Die  Idee  wird  mifier 
bestimmten  Verhältnissen  individuell  gefafst,  die  Welt  wird  nur  in  einsehMB, 
doch  universellen  Richtungen  betrachtet.  Im  Humor  erscheint  die  hlotk  in  der 
Mannigfaltigkeit  wirksame  und  auftretende  Idee  sich  selbst  als  ihre  eigene 
Aufhebung.  In  individuellen  Richtungen  soll  das  Gemüt  sich  als  aniTerseUeuL 
die  Idee  darstellendes  äufsem  (ibidem  m.  u.,  216  o.).  Der  Zustand,  in  dem  die 
Idee  ganz  in  die  Mannigfaltigkeit  zersplittert  ist  und  dennoch  als  Wesen  er- 
kannt wird,  ist  das  Universelle  auf  diesem  Standpunkt.  Der  Hamor  stellt  die 
Kunst  in  ihrer  höchsten  Bedeutung  dar  (ibidem  216  m.).  Wie  bei  Hkbbu.  durch 
die  symbolisierende  Betrachtiiugsweise,  so  wird  der  Humor  bei  Souibb  nur 
durch  den  „künstlerischen  Verstand^'  erzeugt  (ibidem  216  u.,  217  o.).  Aber 
SoLOER  stellt  den  Humor  dem  Komischen  viel  näher,  als  Hbbbsl  (ibidem  217  o.X 
im  Humor  liegen  bei  ihm  Tragisches  und  Lilcherliches  noch  angeschieden  ia- 
ein andergewickelt  (ibidem  426  u.). 
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mit  ,^Blut  und  Wunden^'  verträgt»  kann  bejaht  und  verneint  werden, 
denn  es  bleiben  ihm  zwei  Wege:  stürzt  er  sich  in  den  Abgrund,  so 
liegt  darin  „so  viel  Verzweiflung,  aber  nicht  so  viel  Trost,  wie  in 
der  erschütterndsten  Tragik"^  (W.  XTL  52  m.),  er  kommt  also  zur 
Verzweiflung  bezw.  zur  Resignation,  oder  er  schliefst  mit  einem 
Witz,  der  indessen  nicht  das  „kahle  Centrum''  des  Dargestellten 
sein  darf*  (W.  XTT.  52  o.).  Im  ersten  Falle  werden  Tod  und  Unter- 
gang nicht  stören,  im  zweiten  schon  eher,  weil  das  Gräfsliche  leicht 
gestreift  werden  kann.  Im  übrigen  sind  Tod  und  Untergang  meistens 
Wirkungen  korrektiver  Art,  wonach  sich  ihre  Verwertung  im  Humo- 
ristischen einschränken  wird.  Der  Humor,  sagt  Hebbel,  ist  nie 
humoristischer,  als  wenn  er  sich  selbst  erklären  will  (T.  L 
21  u.).  Das  ist  ohne  weiteres  klar:  durch  ein  Erklären  seiner  selbst, 
durch  ein  Aufzählen  und  Erklären  der  Momente,  die  die  Vergeblich- 
keit des  Ringens  nach  ethischer  Gestaltung  hervorrufen,  wird  diese 
Vergeblichkeit  erst  recht  deutlich. 

Schliefslich  nennt  Hebbel  noch  den  Humor  den  wahnsinnigen 
Eufs,  den  das  Höchste  dem  Gemeinsten  aufdrückt,  und  sagt,  wer 
ihn  beschwören  wolle,  müsse  die  Welt  an  ihren  zwei  Enden  zu 
packen  wissen  (W.  XTT.  28  u.).'  „Gemeinstes^'  ist  immer  unaufgelöster 
Dualismus,  Individuelles,  das  nicht  zum  sittlichen  Ideal  gelangt,  zum 
„Höchsten",  obwohl  es  ihm  hier  zustrebt  Beide  Enden  der  Welt 
kommen  im  Humor  nicht  zusammen;  das  Höchste  kann  das  Gemeinste 
nicht  aufnehmen,  so  würdig  es  in  diesem  Falle  dessen  auch  wäre; 
es  vernichtet  es  auch  nichts  was  soviel  hielse,  als  es  aufnehmen,  son- 
dern läfst  es  unaufgelöst  weiter  bestehen  und  drückt  ihm  nur  zum 
Zeichen  seiner  Würdigkeit  einen  Eufs  auf.  Dieser  ist  „wahnsinnig'', 
weil  Ethisches  und  Nichtethisches,  Höchstes  und  Gemeinstes  sich 
durchaus  ihrer  innersten  Natur  nach  zuwiderlaufen,  worüber  ich  auf 
meine  Ausführungen  zu   Hebbel's  Monadologie  unter  c.  (Bildende 


^  Als  Beispiel  wird  Heike's  Gedicht  „Mein  Herz,  mein  Herz  ist  traurig'' 
angeführt.    (Buch  der  Lieder:  Die  Heimkehr.  Nr.  8.) 

Nach  SoLOBB  ist  im  echt  Humoristischen  alles  mit  einer  gewissen  Wehmut 
verbunden  (ibidem  217  m.). 

'  Der  Witz  sucht  nur,  über  das  Yersöhnungslose  hinwegzutäuschen, 
welches  bestehen  bleibt,  und  ist  in  dieser  Eigenschaft  auch  ein  milsglückter 
Versuch.  Nach  Soloeb  fafst  der  Witz,  dessen  der  Humor  bedarf,  die  Mannig- 
faltigkeit der  Erscheinung  in  einen  Gedanken  zusammen  (Vorlesungen  über 
Ästhetik  286  o.). 

'  Vgl.  SoLGEB,  Vorlesungen  über  Ästhetik  426  u.,  487  o. 
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Kunst)  verweise,  wo  auch  vom  Wahnsinnigen  in  diesem  Sinne  dia 
Bede  ist^ 

Mit  dem  Komischen  hat  der  Humor  gar  keine  Verwandtschaft» 
eine  ,,humorYolle''  Komödie  wäre  ein  Nonsens. 

Auf  einige  Beispiele,  die  Hebbel  als  humoristisch  anfthrt,  an 
noch  hingewiesen.  Das  letzte  von  ihnen  lautet:  j^Derselbe  (Napo- 
leon L  ist  gemeint)  zum  Hof-Dichter,  als  dieser  ihn  nach  der  Bück- 
kehr von  Elba  mit  einer  Ode  begrüifit  und  aus  Versehen  das  nod 
im  Frack  steckende  Poem  überreicht,  womit  er  Ludwig  den  Acht- 
zehnten gefeiert  hatte:  »l'autre,  Monsieur,  l'autrel«  Das  ist  flr 
mich  Humor*'  (T.  IL  570  u.,  571  o.). 

Es  dürfte  immerhin  seine  Schwierigkeiten  haben ,  hierin  dai 
vergebliche  Bingen  des  Ideals  nach  Gestaltung  und  einen  im  Indi* 
yiduum  zum  Bewufstsein  gekommenen,  aber  unaufgelöst  gebliebensn 
Dualismus  zu  entdecken. 

D.  Die  Selbstironie. 

Erwähnt  sei  noch,  dafs  Hebbel  die  Ironie,  mit  der  der  Mensch 
sich  selbst  verspottet^  das  Wiederaufgehen  in  Gk)tt  nennt'  (T.  L  242 n.). 
Erinnern  wir  uns  hierzu  des  Ausspruches,  dafs  das  Böse  als  Schranke 
zwischen  Gott  und  dem  Menschen  steht,  aber  als  solche,  die  dem 
Menschen  aliein  individuellen  Bestand  gewährt,  und  durch  deren 
Wegfedlen  Gott  und  Mensch  „zu  Eins"  werden  würden  (T.  I.  229  m.^ 
Verspottet  nun  der  Mensch  sich  selbst,  so  giebt  er  damit  xa,  da£i 
sein  individuelles  Wollen,  eben  das  ethisch  ,,Bö8e",  der  Idee  g^en- 
über  nichtig  ist,  erklärt  sich  mit  ihr  solidarisch  und  wird  mit  Gott 
(ganz  nach  unserer  Definition  zu  fassen)  zu  eins,  geht  in  ihm  an! 
Eine  höchst  gezwungene  Auffassung,  die  den  Begriff  der  Selbstironie 
nur  pantragisch  nimmt,  als  habe  das  Ironische,  wie  das  Tragiscbe 
oder  Komische,  ein  Weltbild  zu  entrollen.  Das  Gleiche  gilt,  wenn 
auch  in  etwas  geringer m  Mafse,  von  Hebbel's  AufiEassong  dei 
Humors;  die  Anwendbarkeit  des  Pantragismus  verändert  sich  er^ 
heblich,  sobald  das  Gebiet  der  Tragödie  verlassen  wird. 

^  Die  soeben  angeführte,  von  Hebbel  gegebene  „Definition*'  des  Hnmon 
gab  er  als  nützliche  Belehrung  einem  jungen  Dichter.  G^ewÜs  war  er  der  An- 
sicht, dafs  sie  ihren  Zweck  erfüllen  würde. 

'  Nach  SoLQEB  setzt  die  Ironie  das  höchste  BewoTstsein  Yorana«  YtnaSgp 
dessen  der  menschliche  G^ist  sich  über  den  G-egensati  und  die  F-^nHät  der 
Idee  und  der  Wirklichkeit  vollkommen  klar  ist  (Solqbb,  Voriesoogen  Sbar 
Ästhetik  247  m.).    Vgl.  Hebbbl's  Bemerkung  über  Solqsb^b  Ansteht  T.  L  S4  Ou 
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m.  Die  Tragikomödie. 


Hebbel's  Äufserangen  über  die  Tragikomödie  verhalten  sich, 
ihrem  umfange  und  ihrer  Deutlichkeit  nach,  zu  denen  über  die 
Komödie,  wie  diese  zu  denen  über  die  Tragödie;  es  sind  einige 
wenige,  in  aller  Kürze  hingeworfene  Erläuterungen  zu  seiner  eigenen 
Tragikomödie  „Ein  Trauerspiel  in  Sicilien'S  die  er,  wie  schon  der 
Titel  zeigt,  ursprünglich  gar  nicht  ,,  Tragikomödie '^  genannt  hat 
(W.  n.  247  u.). 

Von  den  von  Hebbel  berührten  und  f&r  seine  Anschauungen 
wichtigen  Gebieten  ist  das  der  Tragikomödie  insofern  von  ganz  be- 
sonderm  Interesse,  als  es  den  Dichter  in  einer  gewissen  Verlegen- 
heit vor  seiner  eigenen  Theorie  zeigt,  d.  h.  den  Dichter,  dem  wir 
bisher  das  Wort  geführt  haben,  denn  er  selbst  hat  diese  Verlegen- 
heit kaum  empfunden.  Es  werden  schon  deshalb  unsere  eigenen 
Betrachtungen  über  die  Tragikomödie  den  gröfsem  Teil  des  hier 
Vorzutragenden  bilden. 

I.  Das  Unreine  der  tragisch-komischen  Form. 

Die  Tragikomödie,  sagt  Hebbel  ganz  allgemein,  entsteht,  wenn 
ein  tragisches^  Geschick  in  untragischer  Form  auftritt,  wenn 
auf  der  einen  Seite  der  kämpfende  und  untergehende  Mensch, 
auf  der  anderen  aber  keine  berechtigte,  sittliche  Macht,  son- 
dern ein  Sumpf  von  faulen  Verhältnissen  vorhanden  ist,  der 
zahllose  Opfer  hinunterschlingt,  ohne  ein  einziges  zu  verdienen 
(W.  n.  247  m.). 

Eine  allseitige  Versöhnung,  wie  die  Tragödie,  erreicht  die 
Tragikomödie  nicht,  sie  ist  nicht  rein  tragisch,  sondern  nur 
traurig  oder  gar  grä&lich,  grauenhaft,  wiewohl  nicht  im  gewöhn- 
lichen Sinne,  da  immer  noch  teilweise  eine  symbolisierende 
Betrachtungsweise  vorherrscht  Komisch  ist  sie  ganz  und  gar 
nicht,  einmal  wegen  der  partiellen  Korrektur  und  symboli- 
sierenden Betrachtungsweise,  und  femer  zeigt  sie  zwar  die 
Zwecklosigkeit  menschlicher  Bestrebungen,  aber  nicht  aller,  denn 
der  faule  Sumpf  bleibt  bestehen,  er  dominiert  durchweg,  ja  es 


^  Der  AoBdruck  „tragiach^'  ist  nicht  gans  korrekt,  da  wir,  trotz  einer  par- 
tieUen  Korrektor,  doch  im  Aaagsng  des  GeachickeB  keine  VexBOhnnng  haben. 
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wird  sogar  in  Bezug  auf  ihn  symbolisiert,  und  schlieüslich  ist  alles 
in  ihr  Gebotene  stofflich  viel  zu  schwer.  Hebbel  bezeichnet  sie 
sehr  passend  als  ,,keine  reine  Form'^ 

2.  Die  „ordinftre  Tragikomödie". 

Zu  unterscheiden  ist  sie  von  der  ,;Ordinären  Tragikomödie^ 
(W.  XI.  125  m.),  die  entsteht,  wenn  ein  mehr  bedauerliches,  als 
tragisches  Geschick  in  untragischer  Form  auftritt,  wenn  z.  B.,  um 
eine  jämmerliche  Rührung  hervorzurufen,  bei  bedeutenden  histo- 
rischen Personen  ganz  nebensächliche,  an  sich  betrübende  Umstände 
hervorgehoben  und  dargestellt  werden,  statt  deijenigen  Eigenschafteiiv 
die  die  Gröfse  dieser  Personen  ausmachen,  wenn  Heroen  der  Kunst 
heraufbeschworen  werden,  um  uns  „die  Misere  einer  prälcären  Elxis- 
tenz^  (W.  XI.  125  u.),  die  sie  zu  führen  genötigt  waren  und  mit 
vielen  Sterblichen  teilen,  in  grellen  Farben  vorzuführen,  d.  L.  wenn 
wiederum  das  erwähnte  „schnöde  Calcul^  durchscheint  ^  Wir  haben 
dieses  gegen  Gutzkow^s  „Eönigslieutenant^'  gerichteten  Vorwurfr 
schon  gedacht  Zur  Parodie  soll  die  Tragikomödie  das  Leben 
nicht  verflachen,  sie  soll  es  nicht  karrikieren,  sondern  so  dar* 
stellen,  wie  es  einer  symbolisierenden  Betrachtungsweise  erscheinti 
die  auch  hier  erfordert  ist  (W.  IL  247  o.,  X.  95  ul),  wenn  auch  mit 
einer  Einschränkung.  Übrigens  würde  eine  solche  Earrikatur  keinen 
Glauben  an  ihren  Stoff  erwarten  können. 

3.  Das  Untragische  der  Form,  in  der  das  tragische  Geschick  auflrttL 

Wir  haben  uns  zunächst  darüber  klar  zu  werden,  welcher  Art 
die  untragische  Form  ist,  in  der  ein  tragisches  Geschick  auftritt 
Komisch  kann  diese  Form  nicht  sein,  wie  wir  bereits  gesehen  haben« 
ganz  abgesehen  davon,  dafs  ein  tragisches  Geschick  in  komischer 
Form  ein  Nonsens  ist.  Eine  Tragödie  ohne  Versöhnung  oder  eine 
solche  mit  eingestreuten  komischen  Elementen  kann  die  IVigi- 
komödie  auch  nicht  sein;  in  letzterer  tritt  das  tragische  Geschick 
in  tragischer  Form  auf,  bei  ersterer,  der  die  Tragikomödie  Terwandt> 
schafblich  sehr  nahe  steht,  würde  das  Yersöhnungslose  entweder  auf 
einem  MiTsgriff  beruhen,  was  bei  der  Tragikomödie  nicht  der  Fall 
ist,  oder  sie  würde  es  zu  gar  keiner,  auch  zu  keiner  partiellen 
Korrektur  bringen,  oder  sie  würde  nicht  mit  Gewalt  rein  Iftdierlichs 


'  Vgl.  den  gegen  ScmLLBs  gerichteten  Vorwiirf,  er  habe  im  Istsfeea  Akt 
der  „Maria  Stuart''  auf  feuchte  TaschentQcher  spekuliert  (T.  IL  S40  oJl 
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Elemente  bringen,  deren^  wie  wir  gleich  sehen  werden,  die  Tragi- 
komödie bedarf. 

Ich  sprach  bereits  wiederholt  von  einer  ^^partiellen  Kor- 
rektur'', was,  streng  genommen,  unsinnig  ist,  denn  eine  lückenhafte 
Korrektur  ist  keine,  indessen  ist  diesem  Ausdruck,  als  einem  Not- 
behelf, Einlafs  zu  gewähren:  das  Weltbild,  welches  die  Tragikomödie 
uns  vorführt,  besteht  aus  zwei  Parteien,  aus  kämpfenden  und 
untergehenden  Individuen  und  aus  einem  faulen  Sumpf;  erstere 
werden  korrigiert,  letzterer  bleibt  bestehen,  und  man  kann 
auf  diese  Weise  von  einer  partiellen  Gestaltung  des  sittlichen 
Ideals  und  Korrektur  reden.  Hierauf  aber  beruht  zunächst  das 
Untragische  der  Form.  Form  ist  femer,  wie  wir  wissen,  Be- 
wegung des  Inhaltes  zum  sittlichen  Ideal,  diese  Bewegung 
wird  also  eine  nicht  symbolisch-ethische,  nicht  in  diesem  Sinne 
notwendige,  und  das  ist  eben  eine  untragische,  sein  müssen. 

Unter  den  Begriff  des  Untragischen  fällt  ganz  allgemein  alles, 
was  im  rein  Individuellen,  in  der  realen  Sphäre,  aufgeht, 
alles  rein  Zufällige.  Aus  diesem  wird  die  Tragikomödie  das 
Lächerliche  im  gewöhnlichen  Sinn  herausgreifen.  Beispiele 
dieses  zufällig  und  im  Gegebenen  aufgehenden  Lächerlichen  findet 
man  z.  B.  in  Witzblättern  und  meist  da,  wo  ein  lächerlicher  Vor- 
gang in  mehreren  Bildern  geschildert  wird.  Es  wird  vielfach  in 
dem  bestehen,  was  Hebbel  als  Surrogat  der  Komik  bezeichnet  und 
unfreiwillige  Komik  nennt,  nur  in  einem  andern  Sinne,  als  er  es 
für  den  speciellen  Fall  gerade  im  Auge  hat,  also  ein  läppisches 
Ungefähr  ganz  allgemein  (W.  XI.  153  u.),  in  dem  wir  kein 
Symbol  höherer  Notwendigkeit  erblicken.  Natürlich  wird 
dieses,  als  Motiv  herausgegriffen,  zur  Handlung  des  Stückes  so  in 
Beziehung  gesetzt  werden  müssen,  dafs  es  für  diese  höchst  be- 
zeichnend ist,  dafs  es  also  symbolisch  im  gewöhnlichen  Sinne 
des  Wortes,  nicht  im  ethischen,  erscheint  Der  Umstand,  der 
uns  im  „Trauerspiel  in  Sicilien'^  vorgeführt  wird,  dals  die  Diener 
der  Gerechtigkeit  etwas  Piiichtwidriges  thun,  daCs  der  Spitzbube, 
der  sich  vor  ihnen  auf  einen  Baum  verkroch,  ihre  Missethaten  mit 
ansieht  und  schliefslich  ihr  Ankläger  wird,  ist  einmal  für  die  ge- 
schilderten, verrotteten  Zustände  höchst  bezeichnend  und  könnte 
anderseits,  wenn  es  sich  um  geringfügige  Dinge  handelte,  wenn  der 
Stoff  leichter  wäre,  sehr  gut  in  einem  Witzblatt  verwendet  werden. 
Dieser  Umstand  ist  also  lächerlich  im  gewöhnlichen  Sinne  und,  in 
Verbindung  mit  der  übrigen  Handlung  des  Stückes  gebracht,  ist  er 
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symbolisch  im  gewöhnlichen  Sinne,  d.  h.  für  die  geschilderten  Zu* 
stände  eminent  charakteristisch,  ohne  mit  symbolisch-ethischer  Not- 
wendigkeit aus  ihnen  zu  folgen,  wie  etwa  der  zufällig  erscheinende, 
heftige  Angri£f  auf  Karl  in  der  „Maria  Magdalene'*  aus  den  dort 
symbolisierten  Zuständen.  Soviel  über  die  untragische  Form  im 
allgemeinen. 

4.  Das  in  untragischer  Form  auftretende  tragische  Geschick. 
Beispiei  des  „Trauerspiels  in  Siciiien".    Tragische  Motivleniiii. 

Betrachten  wir  nun  das  tragische  Geschick  und  die  tra- 
gische Motivierung  desselben  etwas  näher.  Wir  werden  dabei 
sogleich  wieder  auf  eine  Inkongruenz  stofsen. 

Sebastiane,  der  unglackliche  Bräutigam  der  Angiolina,  klagt 
sich  selbst  der  gröfsten  Schuld  an  der  Ermordung  dieser  an  (W.  IL 
174  u.),  weil  er,  wie  er  selbst  bekennt,  nicht  schnell  genug  zum  Orte 
der  Zusammenkunft  eilte.  ^  Dies  heifst:  er  f&hrte  den  Kampf  gegen 
die  bestehenden,  schlechten  Zustände,  die  durch  Qregorio,  die  Sol- 
daten und  den  Vater  der  Braut,  der  Hab  und  Gut  vergeadete^ 
charakterisiert  werden,  nicht  mit  der  nötigen  Energie;  hier  galt  es 
einen  Kampf  auf  Tod  und  Leben,  er  durfte  nicht  zögern,  sich  nicht 
einen  Augenblick  aufhalten,  der  der  bestehenden  Welt  Zeit  liefi^ 
ihm  zuvorzukommen.  Das  ist  seine  Schuld,  wie  er  selbst  zn- 
giebt  (ibidem  163  m.)^  Dies  ist  noch  einzusehen,  aber  nun  konunt 
das  Seltsame.  Er  will  sterben,  jedoch  Anselmo,  der  Vater  der 
Braut,  der  ihn  aufs  unwürdigste  behandelte,  der  seine  Tochter  dem 
widerwärtigen  Gregorio  verschacherte,  weil  dieser  sein  allm&chtiger 
Gläubiger  ist,  Anselmo  sagt  ihm:  „Du  darfst  nicht  sterbenl^ 
Und  warum?  Weil  Gregorio,  über  den  Verlust  der  eriiofften  imd 
teuer  bezahlten  Braut  ergrimmt^  Anselmo  zum  Bettler  machen  wird, 
und  dieser  nun  eines  Menschen  bedarf,  der  ihn  ernährt^  da  er  selbst 
nichts  weiter  kann,  als  Karten  spielen.  Sebastiano  giebt  nun  auch 
sogleich  seine  Absicht,  zu  sterben,  bereitwilligst  auf,  verpflichtet  sich, 
Anselmo  zu  erhalten,  und  f&gt  gar  noch  hinzu:  x,Doch  seid  gewifs, 
dafs  Eure  Todesstunde  auch  meine  sein  wird'' (W. IL  175 il). 

Wir  haben  uns  diese  Seltsamkeiten  folgendermaben  m  exUlren: 
Sebastianos  Schuld  ist  seine  Kraftlosigkeit,  er  mulste  die  b^ 


1  Ein  ODB  schon  bekanntes  Schuldmotiv. 

'  Ebenso  an  derselben  Stelle  weiter  oben,  wo  er  sagt,  er  kAnne 
mordeten  nicht  ins  G^esicbt  sehen. 
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stehenden  Mifsstände  unbedingt  bekämpfen.  Er  lieb  es  aber  an 
der  nötigen  Energie  fehlen^  ebenso  Anselmo^  der  gleichfalls  ver- 
pflichtet war,  gegen  die  Welt  des  Gregorio,  den  faulen  Sumpf, 
aufzutreten,  und  der,  in  richtiger  Erkenntnis  der  Lage,  in  Bezug  auf 
Gregorio  sagt: 

„War'  das  nun  eine  Missethat  gewesen, 

Die  Welt  von  diesem  Teufel  zu  befreien? 

Das  Eisen  wird  in  Grold  verwandelt  werden, 

Das  dem  zum  letzten  Aderlals  verhilft!"    (W.  11.  168  o.) 

Er  war  also  sittlich  nicht  nur  berechtigt,  sondern  verpflichtet,  den 
Gregorio  umzubringen,  ebenso  Sebastiane,  der  überdies  von  Anselmo 
aufgefordert  wurde,  es  zu  thun,  und  dafür  Angiolina  erhalten  sollte 
(W.  n.  169  u.).  Da  nun  beide  schuldvoller  Weise  nicht  das  Ihrige 
thaten,  wird  ihr  Schicksal  von  Gregorio  abhängig  sein,  d.  h.  das 
Schicksal  des  Anselmo,  denn  dem  Sebastiano  kann  Gregorio  schliefs- 
lich  nicht  viel  anhaben,  doch  ist  anzunehmen,  dafs  er  sich  auch  an 
ihm  rächen  wird,  da  er  Angiolinas  Flucht  und  somit  den  Mord  in- 
direkt veranlafste.  Sebastiano  aber  wartet  diese  Rache  gar  nicht 
ab,  er  erklärt  sich  freiwillig  mit  Anselmo  für  solidarisch 
haftbar,  ja  er  erklärt  sich  für  den  Schuldigeren  (was  sich  darin 
äufsert,  dafs  er  Anselmo  bis  zu  seinem  Tode  erhalten  und  mit  ihm 
zugleich  sterben  will),  weil  er  in  viel  höherm  Mafse  verpflichtet 
war,  die  Welt  von  Gregorio  zu  befreien  und  dadurch,  dafs  er  es 
unterliefs,  den  Anselmo  ganz  in  Gregorios  Gewalt  fallen  liefs.  Er 
glaubt  sich  also  dem  Anselmo  verpflichtet,  denn  es  kam  ihm  ganz 
besonders  zu,  Gregorio  umzubringen,  weil  er  der  Jüngere,  Kräf- 
tigere war  und  für  die  von  ihm  angestrebte,  sittlich  gesunde 
Ehe  einzutreten  hatte,  ja  gewissermafsen  schon  für  eine  kommende 
Generation  stand.  Dafs  die  Schuld  beider  Männer  zunächst  Angio- 
lina ins  Verderben  rifs,  mag  mit  zu  ihrer  gemeinsamen  Verantwort- 
lichkeit beitragen,  rechtfertigt  es  aber  durchaus  nicht,  dafs  sie  ihr 
in  Gregorios  Händen  liegendes  Geschick  erst  noch  abwarten,  das 
besagt  vielmehr  deutlich,  dafs  die  herrschende  Potenz,  die  zu  stürzen 
sie  verabsäumten,  sich  nun  in  aUer  Gemächlichkeit  darüber  ent- 
scheiden wird,  was  sie  über  die  ihr  Verfallenen  verhängen  will.  Zu 
einer  Art  Selbsterkenntnis  gelangt  diese  am  Schlufs  ganz  und  gar 
nicht,  da  dies  einer  allseitigen  Korrektur  ähneln  würde,  die  es  in 
der  Tragikomödie  nicht  giebt;  der  Schauder,  der  den  Gregorio  in 
den  Schlufsworten  überkommt,  wird  von  Hebbel  als  der  letzte  Strich 
am  Charakterbild  des  alten  Bösewichtes  bezeichnet  (W.  X.  95  o.). 

ScHxuraBT.  *^ 
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Von  einer  Schuld  Angiolinas  (dafs  sie  schön  and  begehrenswert 
ist)  werden  wir  hier  nicht  reden  dürfen^  da  Hebbel  die  partielle 
Korrektur  streng  einhält:  Schuld  giebt  es  nur  dem  ethischen  Gesetz 
gegenüber,  nicht  in  Bezug  auf  den  faulen  Sumpf;  jede  Schuld  er* 
heischt  Korrektur,  Angiolinas  Ermordung  ist  aber  keine  solche^ 
sondern  eine  Brutalität  erster  Ordnung,  als  welche  sie  auch  wirkt 
Eine  derartige,  nur  auf  der  äufseren  Erscheinung  beruhende  Schald 
mufs  aber  eine  andere  gegen  das  Sittengesetz  hervorrufen,  um  wiik- 
sam  zu  werden;  obwohl  nun  Sebastianos  Versäumnis  eine  solche  ist, 
ist  sie  doch  nicht  durch  Angiolinas  Schönheit  herrorgerufen.  Angio- 
lina  steht  ganz  aufserhalb  des  Rahmens,  obwohl  sich  eigentlich  um 
sie  alles  dreht,  und  ist  vom  Dichter  gewifs  nicht  ohne  Omnd  gani 
nebensächlich  behandelt  und  als  höchst  inferiores  Geschöpf  hin- 
gestellt worden.  Man  denkt  bei  dem  seltsamen  Entschlnfs  Seba- 
stianos unwillkürlich  an  individuell -psychologische  Momente,^  die 
aber  bei  der  hier,  innerhalb  der  tragischen  Motivierung  durchaus 
erforderlichen,  symbolisierenden  Betrachtungsweise  durchaus  nicht 
herbeigezogen  werden  können. 

Welcher  unbefangene  Leser  des  Stückes  aber  kommt  auf  die 
hier  dargelegten  Gedanken!  Wer  wird  beim  Lesen  der  betreflPenden 
Stelle  sogleich  die  Notwendigkeit  und  das  Motivierte  des  Entschlusses 
Sebastianos  einsehen,  und  wen  wird  es  verwundem,  wenn  ein  Dichter, 
der  an  sein  Publikum  derartige  Anforderungen  stellt,  sich  darüber 
zu  beklagen  hat,  dafs  er  gänzlich  mifsverstanden  wurde?'  Hat  man 
sich  in  den  Geist  des  Stückes  hineingedacht,  so  erscheint  die  Moti« 
vierung  allerdings,  wie  überall  bei  Hebbel,  wenn  wir  seine  Schöpfungen 
weniger  geniefsen,  als  uns  in  sie  hineingrübeln,  glänzend  durch- 
geführt, eine  überraschende  Gestaltungskraft  und  grofsartige  Linien- 
führung leuchten  plötzlich  aus  dem  schmucklosen,  sonderbaren  und 
wenig  anziehenden  Material  hervor. 


^  Pallsskb  thut  dies  in  Bezug  auf  Sebastianos  Selbstanklage  (RBfnaoMt 
Jahrbücher  1848,  1.  455  u.)  und  sagt,  dafs  dieser  und  Anselmo  sich  venöhnea 
(ibidem  455  u.,  456  o.\  etwa  in  dem  Sinne  des  Wortes:  „Greteilter  Schmen  ist 
halber  Schmcrz'S  was  gänzlich  verfehlt  ist. 

'  Auch  in  Hebbei/s  Lyrik  finden  sich  SchSpfangen ,  hei  denen  der  Leser 
auch  beim  besten  Willen  nicht  darauf  kommen  kann,  was  Hkbbkl  ansdrilekea 
wollte.  Zu  dem  Oedicht  ,,Da8  Gclieimnifs  der  Schönheit"  (W.  VIIL  26)  ver- 
gleiche man  T.  IL  500—504.  Zum  „Opfer  des  FrQhlings«  (W.  VlI.  86  ff)  die 
Briefnotiz  an  Bamuerg,  dafs  es  sich  hier  um  einen  Schauder  der  Schönheit  vor 
sich  selbst  handelt,  der  in  einem  ohne  Wind  erfolgenden  BlQtenregen 
Ausdruck  kommt. 
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5.  Das  tragische  Geschick  und  das  L&cherliche. 

untersuchen  wir  nun,  wie  das  Lächerliche  mit  dem  tragischen 
Geschick  in  Verbindung  gesetzt  wird. 

Der  Umstand,  dafs  ein  Bauer,  aus  Furcht,  wegen  seines  Obst- 
diebstahles zur  Verantwortung  gezogen  zu  werden,  vor  den  Soldaten 
auf  einen  Baum  flieht,  von  diesem  aus  die  Ermordung  der  Angio- 
lina  mit  ansieht,  dann  herabkommt  und  die  Mörder  anklagt,  dieser 
Umstand  hat  mit  den  bestehenden  Schuldverhältnissen  nichts  zu 
thun.  Diese  sind  bereits  vorhanden,  Anselmo  ist  dem  Oregorio  ver- 
fallen, Sebastiane  giebt  sich  freiwillig  in  dessen  Gewalt,  und  da- 
durch, dafs  der  Bauer  auf  dem  Baume  sitzt,  oder  dafs  er  nicht 
darauf  sitzt,  wird  daran  nichts  geändert  Der  lächerliche  Umstand 
entwirrt  nur  ein  Mifsverständnis,  das  übrigens  durch  das  Geständnis 
Bartolinos  bereits  auf  dem  besten  Wege  war,  sich  zu  entwirren, 
der  Bauer  hilft  nur  nach,  sein  Herabkommen  schafiPt  also  nur  teil- 
weise die  reale  Grundlage  für  einen  gerechten  Austrag  der 
Schuldverhältnisse,  der  aber  in  Bezug  auf  den  faulen  Sumpf 
und  was  mit  ihm  zusammenhängt,  nicht  von  korrektiver  Wirkung 
ist  Das  Lächerliche  ist  also  nicht  von  rein  korrektivem 
Einflufs,  weder  nach  der  einen,  noch  nach  der  anderen  Seite:  die 
bestehenden  Schuldverhältnisse  Anselmos  und  Sebastianos  werden 
dadurch  weder  verschärft,  noch  verschoben,  noch  getilgt,  beide 
bleiben  ganz  dieselben,  und  femer  wird  zwar  der  Mörder  Ambrosio, 
infolge  der  Anklage  des  Bauern,  zur  Verantwortung  gezogen  werden, 
worin  aber  etwas  einer  Korrektur  Ähnliches  nicht  erblickt  werden 
kann,  da  wir  hier  die  Dinge  symbolisch  zu  betrachten  haben: 
Zwar  fällt  ein  Teil  der  den  Sumpf  repräsentierenden  Welt  in  Am- 
brosio, aber  diese  wird  dadurch  nicht  erschüttert,  sondern  in 
ihrer  Macht  befestigt:  Wofür  wird  Ambrosio  bestraft  werden? 
Nicht  dafür,  dais  er  mordete,  sondern  dafür,  dafs  er  Gregorio 
um  seine  zukünftige  Gattin  brachte;  wird  dieser  sich  doch 
auch  an  Anselmo  dafür  rächen,  dafs  er  die  Tochter  nicht  genügend 
bewachte,  von  dem  Anschlag  gegen  Gregorio  ganz  abgesehen.  Das 
Besultat  ist  das,  dafs  die  bestehende,  unwürdige  Potenz  in 
ihrer  Macht  steigt,  und  zwar  dadurch,  dafs  sie  diejenigen  Glieder 
der  ihr  ergebenen  Justiz  vernichtet,  welche  ihre  Interessen  durch- 
kreuzten. Auf  seine  Interessen  aber  kommt  es  Gregorio  allein 
an:  er  sagt  dem  Mörder  über  seine,  neben  dem  Mord  bestehende 
Pflichtverletzung  und  seinen  Amtsmilsbrauch  kein  Wort,  obwohl  er 

14* 
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der  Podesta  ist  Ambrosio  sieht  das  auch  yoUständig  ein;  direkt 
aussprechen  kann  er  es  nicht,  da  er  nicht  weifs,  dafs  Angiolina  dem 
Gregorio  verschrieben  war^  sonst  hätte  er  sie  natürlich  nicht  er- 
mordet, sondern  nur  gefangen,  aber  er  fühlt  sich  dem  faulen  Sump( 
dem  er  selbst  angehört,  vollständig  verfallen,  empfindet  nicht  die 
geringste  Reue  und  weist  Sebastiane,  der  ihn  töten  will,  mit  den 
bezeichnenden  Worten  zurück: 

„Halt!    Du  bist  nicht  zünftig!    In  Palermo! 

Und  das  mit  allem  Pomp,  der  sich  gebührt  !'<    (W.  EL  174  o.) 

Er  ergiebt  sich  also  ohne  jeden  Widerstand  der  durch  Gregorio 
repräsentierten  Macht  und  verlangt  für  seine  Opferung  allen  den 
Pomp,  der  einer  würdigen  und  sittlichen  Potenz  zukommt} 
als  welche  er  den  Sumpf  anerkennt  Dieser  tritt,  wie  FTgmtw. 
auch  hervorhebt,  vollständig  wie  eine  sittliche  Macht  auf, 
von  ihm  gehen  die  partiellen  korrektiven  Wirkungen  aus, 
ohne  auf  ihn  zurückzufallen. 

6.  Reine  Zufälligkeit  dee  laclieriichen  Umetandes. 

Von  dem  lächerlichen  Umstand  werden  die  Schuldverhältnisse^ 
wie  schon  gesagt,  nicht  tangiert,  sie  bestehen,  bevor  er  eintritt 
Sebastiane  sagt  selbst,  von  Ambrosio  des  Mordes  beschuldigt,  man 
solle  ihn  nur  ruhig  für  den  Mörder  nehmen,  unschuldig  sei  er  gewüs 
nicht,  und  ruft  Gregorio  zu: 

,,....  schlagt  mir  den  Kopf  herunter, 

Wer  hat  etwas  dagegen,  dafs  ihr's  thut!"    (W.  11.  170  n.) 

Er  fühlt  sich  schuldig  und  dem  Tode  verfallen,  d.  h.  Gregorio  preis- 
gegeben, dem  er  sich  ja  auch  durch  seine  Erklärung  an  Anselmo 
indirekt  unterstellt  Anselmo  steht  schon  unter  der  iftchenden  Hand 
Gregorios,  daran  kann  die  Aussage  des  Bauern  nichts  ändern,  und 
auch  schon  vorher  wird  Sebastiano  deutlich  ftdilen,  dafs  er,  wie  er^ 
läutert,  der  schuldigere  Teil  ist  Gregorio,  auf  den  alles  hinaus* 
läuft,  ist  das  Offenbar- Werden  der  Wahrheit  nur  insofern  inter- 
essant, als  es  sich  dabei  um  seine  persönlichen  Angelegenheiten 
handelt,  und  er  wenigstens  wissen  will,  warum  er  den  beschwerlichen, 
nächtlichen  Spaziergang  (W.  IE.  164  m.)  gemacht  hat»  im  übrigen  ist 
es  ihm  gleichgültig,  wie  seine  Reden  deutlich  zeigen« 

Nicht  notwendig,  sondern  nur  durch  Mitwirkung  eines  l&ppischen, 
wenn  auch  sehr  bezeichnenden  Zufalls  wird  also  die  Wahrheit 
offenbar. 
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7.  Behandlung  und  mögliche  Wirkung  des  L&cherlichen. 

Es  wird  jedoch  auf  diese  Weise  meistens  ein  sehr  peinlicher 
oder  ein  verworrener  Eindruck  herauskommen.  Jedenfalls  ist  das 
Lächerliche  mit  der  gröfsten  Diskretion  zu  behandeln,  da  sonst  das 
ganze  Stück,  aber  im  Sinne  einer  unfreiwilligen  Komik,  lächerlich 
werden  kann,  man  hört  auf,  an  die  Personen  zu  glauben.  Ich 
habe  diesen  Fall  bei  der  Aufführung  einer  Tragikomödie  einmal 
selbst  erlebt. 

Der  Ton,  den  der  Dichter  in  der  Tragikomödie  anzuschlagen 
hat,  wird  natürlich  nicht  der  der  Tragödie  sein  dürfen,  wie  Hebbel 
auch  hervorhebt  (W.  11.  247  m.).  Dieser  würde  das  Lächerliche 
störend  empfinden  lassen,  oder,  was  ich  für  sehr  leicht  möglich 
halte,  er  würde  beim  Auftreten  des  lächerlichen  Motivs  das  ganze 
Stück  umwerfen;  die  soeben  angedeutete  Gefahr  würde  durch  das 
Anschlagen  des  tragischen  Tons  also  wesentlich  erhöht  werden.  Der 
Ton  der  Tragikomödie  wird  dem  der  Komödie  noch  am  nächsten 
kommen.  Li  der  Theorie  hört  es  sich  ja  recht  gut  an,  wenn  gesagt 
wird:  ,J\ian  möchte  vor  Grausen  erstarren,  doch  die  Lachmuskeln 
zucken  zugleich;  man  möchte  sich  durch  ein  Gelächter  von  dem 
ganzen  unheimlichen  Eindruck  befreien,  doch  ein  Frösteln  beschleicht 
uns  wieder,  ehe  uns  das  gelingt*'  (W.  IL  247  m.).  Dafs  Hebbel 
diese  Empfindungen  beim  Leser  oder  Zuschauer  hervorrufen  wollte, 
das  steht  aufser  Zweifel,  aber  gelungen  ist  ihm  das  gar  nicht  ^  Die 
Ermordung  der  Angiolina  wirkt  wie  eine  bodenlose  Rohheit,  das 
Auftreten  des  Bauern  verblüfft  zunächst  sehr  stark,  denn  die  „Stimme 
von  draufsen",  die  „0!"  (W.  11.  160  m.)  ruft,  als  Angiolina  stirbt, 
bereitet  es  nicht  genügend  vor,  und  dann  wirkt  der  Bauer,  nachdem 
er  sich  ausgesprochen  hat^  höchst  gezwungen,  man  hat  die  Empfin- 
dung, als  habe  sich  der  Dichter  die  Lösung  hier  gar  zu  leicht 
gemacht.  Der  Umstand,  dafs  der  Bauer  Früchte  gestohlen  hat,  ist 
dem  Mord  gegenüber  so  geringfügig,  dafs  seine  Lächerlichkeit  gar 
nicht  gegen  die  Schwere  der  Situation  aufkommt,  er  erweckt  den 
Eindruck  einer  unsäglich  notdürftigen  Motivierung  der  Thatsache, 
dafs  der  Bauer  Zeuge  der  That  und  Ankläger  wurde.  Sebastiano 
macht  den  Eindruck  eines  Trottels  und  ist  ein  würdiges  Pendant 
zu  der  gänzlich  inferioren  Angiolina;  von  einer  Sympathie  mit  diesem 


^  Ich  selbst  habe  nach  allen  hier  angestellten  Erwägungen  das  Stück 
wiederholt  lediglich  auf  seine  ftsthetische  Wirkung  hin  gelesen  und  zwar  einen 
grofsen,  aber  nicht  den  von  Hsbbkl  angedeuteten  Eindruck  davon  empfangen. 
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Liebespaar  kann  keine  Bede  sein.    Man  wandert  sich  geradezu,  dab 
ein  so  borniertes  Wesen^   wie  Angiolina,   sich  nicht   willenlos  mit 
Gregorio  verkuppeln  liefs  und  dafs  sie  es  zu  Wege  brachte,    ihrem 
Vater  zu  entlaufen;  um  so  abscheulicher  und  empörender  wirkt  der 
Mord.     Dies  alles  bleibt  bestehen,  trotz  der  Einsicht  in  die  höchst 
vortreffliche  Komposition,  die  man  erst  nach  den  hier  angestellten, 
langwierigen  Erwägungen  gewinnt,  welche  ohne  Hebbel*8  eigene  An- 
deutungen kaum   möglich   gewesen  wären.    Das  ästhetische   Wohl- 
gefallen  an   diesem  Stück  ist  also  ein  ziemlich   qualificiertes  und 
obendrein  fragmentarisches.    Der  Komposition  und  MotiTierong  hst 
Hebbel   so  viel  Aufmerksamkeit  zugewendet,   dafs  die   sprachliche 
Form  verkümmert  ist,  sie  ist  aus  dem  für  ihn  fast  immer  spröden 
und  widerspenstigen  Material  der  Sprache  mühsam  herausgehackt 
Der  dem  .^Trauerspiel  in  Sicilien^'  zu  Grunde  liegende  Vorgang 
ist  Hebbel,   als  thatsächlich  vorgefallen,   erzählt  worden;    da  kann 
allerdings  der  Eindruck  ein  stark  tragisch-komischer  sein,    und  ef 
wird  viele  Menschen  geben,  die  beim  Lesen  oder  E^rzählen  derartiger 
Begebenheiten  die  gleiche  Empfindung  gehabt  haben ,    sie   ist  gans 
gewifs   möglich   und   sicherlich  nicht  einmal  selten.     Ob    aber  ein 
solcher  Vorgang  von  der  Bühne  herab  die  gleiche  Wirkung  hat»  das 
ist  noch  sehr  die  Frage.     Es  ist  dies  übrigens  ein  sehr  wichtiges 
und   dunkles   Kapitel;    man   könnte    hier  von   einer   Ästhetik  der 
Bühnenwirkung    oder   des   Theatralischen   sprechen,    was    von   der 
blolsen  ,,Mache''  streng  zu  unterscheiden  wäre.    Einen  ganz  erstaun- 
lichen Blick  für  das  Theatralische  hat  Schilleb;    seine  „B&uber*, 
die   er   zu    einer   Zeit    schrieb,    in   der    er  noch    ziemlich    wenig 
Theaterpraxis    besitzen    konnte,    sind    in    diesem    Sinne    geradezu 
als   ein   Phänomen   zu   bezeichnen.     Dafs   die   Bühnenkenntnis  im 
schlechten  Sinne  durch  die  Praxis  zu  erwerben  ist,  erwähnt  Hxbbel 
einmal;    er   spricht   von   Raup  ach,   der  jahrelang  allabendlich  im 
Theater  safs  und  jede  Wirkung,  jeden  Beifall  genau  notierte  and 
so  ,,das  Knallsilber  sammelte",  das  er  später  in  seinen  Stücken  ver* 
streute  (\V.  XI.  221  o.).    Immerhin  wird  es  sehr  nötig  sein,  dafs  der 
Dichter  Rücksicht  auf  die  Bühnenwirkung  nimmt,  jedoch   wird  es 
vornehmlich  Gefühlssache  sein,  hier  das  Richtige  za  treffen,  da  be- 
kanntlich selbst  die  routiniertesten  Bühnenkenner,  Regisseare  n.  s.  w^, 
die  Wirkung   eines  Stückes   oder  einzelner  Scenen   Yoranazosagen, 
nicht  im  Staude  sind,  selbst  ein  Mann  wie  Heikbich  Laübb  ver- 
mochte dies  nicht.    Gewifs  wird  alles  das  abzuziehen  sein,  was  auf 
die  Rechnung  des  jeweiligen  Tagesgeschmackes,  Beliebtheit  der  D■^ 
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steiler  und  die  Laune  oder  die  Zusammensetzung  des  Publikums 
kommt  Auf  den  Wert  einer  geschickten  Handhabung  der  Bühnen- 
technik weist  Hebbel  in  der  Besprechung  des  „Deutschen  Bühnen- 
wesens^'  von  Holbeik  (W.  XI.  216  u.)  und  der  „Studien  und  Kopien 
nach  Shakespeare''  von  Dinoelstedt  (W.  XI.  220  m.)  hin. 

8.   Die  Tragikomödie  als  unbewurster  Protest  Hebbel's  gegen  die 
Starrheit  und  Enge  seiner  eigenen  Theorie. 

Die  Tragikomödie  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  ein  Zwitterwesen 
und  ein  solches  unreiner  Art.  Ich  halte  sie  für  eine  Eoncession, 
die  der  Dichter,  der  in  seinen  Werken  seiner  Zeit  eine  ernste 
Warnung  zurufen  wollte,  notgedrungen  dem  Pantragiker  abfor- 
dern mufste. 

Es  giebt  für  den  Eunstphilosophen  auf  dem  Gebiete  der  Tragi- 
komödie etwas  zu  thun  (W.  IL  247  u.),  sagt  Hebbel  in  dem  mehr- 
fach citierten  Sendschreiben  an  Rötscheb.  Es  giebt  hier  aber  auch 
für  den  kritischen  Beurteiler  der  Philosophie-Ästhetik  des  Pantra- 
gismus  etwas  zu  thun,  wiewohl  ich  es  hier  nur  bei  einer  kurzen 
Besprechung  bewenden  lassen  will,  da  ich  dieses  Thema  bereits  im 
Laufe  unserer  bisherigen  Betrachtungen  mehrfach  behandelt  und 
gestreift  habe.  Es  gilt  hier,  besonders  auf  die  Starrheit  und 
Enge  der  Theorie  Hebbel's  hinzuweisen,  die  er  zwar  als  Dichter 
instinktiv  gefühlt  hat,  deren  er  sich  aber  nie  recht  bewufst  geworden 
ist  Schon  aus  dem  Umstände,  dafs  er  eine  Tragikomödie  schrieb, 
erhellt  das  Gefühl  der  Unzulänglichkeit,  das  er  bei  dem  Mafsstabe 
empfand,  mit  dem  er  Welt  und  Menschen  mafs. 

a)  Das  Verstandesmäfsige  im  Widerstreit  mit  unserm 

Gefühl. 

Die  Zergliederungen  der  „Maria  Magdalene"  und  des  „Trauer- 
spiels in  Sicilien'^  werden  gezeigt  haben,  wie  der  eherne  Rahmen 
der  Selbstkorrektur  allem  Menschlichen,  das  Hebbel  in  ihn  hinein- 
zwingt, Gewalt  anthut  Ich  rede  hier  lediglich  von  der  vonihment- 
wickelten  Selbstkorrektur;  spricht  man  von  einer  Selbstkorrektur 
schlechthin,  von  einer  „Notwendigkeit,  dafs  die  Welt  be- 
steht'^ ganz  allgemein,  und  sie  besteht,  trotz  aller  Umwälzungen, 
wie  wir  alle  wissen,  in  der  That  recht  stattlich  weiter,  so  ist  das 
etwas  anderes;  es  handelt  sich  hier  nur  um  den  aus  metaphy- 
sischen Erwägungen  heraus  abgeleiteten  und  den  Menschen  als 
Norm  ihres  Verhaltens  vorgeschriebenen  WeltzwecL 
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bat;  dies  zeigt  zwar  keine  seiner  Bemerkimgen.  vqU  aber  derToo. 
in  dem  sie  abeetaiVt  sind.  ^  Man  darf  dieses  aber  nicht  in  dem  Snne 
miiVrerstehen,  als  habe  er  in  Menschheitsbe^ückerd  gemach^  er  seht 
hier  nur,  darchans  folgerichtig»  die  Konsequenzen  seiner 
Lehre,  die  in  einer  starren  Tragisiernng  der  Welt  gip£dt| 
nicht  in  einer  Endlmonologie.  Die  Spitze  seiner  Lehre  ist  eine 
transcendent-ethische,  keine  indiTidnell-moralisiereiide,  nnd  wenn  er 
f&r  die  Zexnssenhexten.  Ungerechtigkeiten  und  VafViorigkeiten  aadi 
als  Mensch  ein  Herz  hat,'  so  hat  er  doch  als  Dichter  und  Fliilosopii 
f&r  sie  nur  das  Auge  des  theoreüsierenden  Pantragikera. 


^  Cksrsk:erisi:k  dieser  sls  Koaieqaemx  der  Lekre  Hbbbbl'« 

A:iftreteBdea  ABfcks^cBgen. 

Erst  hier,  in  ihren  Konseq^ienzen.  zeigt  sich  die  Lehre  Hkbbkl's 
recht  deatlioh  in  ihrer  Eigenart,  veshalb  «ir  an  venig  bei  ihnea 
verweilen  voLen. 

..Kraf^  gwen  Kraft,  in  Gott  ist  die  Ansglachnag*.  so  hatte  Hrirwii 
gesagt:  ^  Gon  ist  die  Aasf&eichuüg^.  ist  sein  oberster  Saa,  an 
dem  das  Wort  „£rafk  gegen  KrafV^  nor  abceldtet  isc  HirRBir*  hM 
das  Auf^hen  in  die  Einheit  der  Idee,  das  Aosefien,  die  Ausgleichiiag 
in  Gott  nicht  nur  tr&nscendent.  er  erblick;  es  auch  im  sprosBendea 
Halm,  im  käaipfenden  and  nnierg^bezden  Mrsschen.  im  gesammtea 
Leben,  welches  nur  ein  Mcnograrr^  ?be:i  dieser  Aosdachans  isip 
er  sieht  im  realen  Vrrfan?  «n  übersinnliches  ani  äbersitt- 
liches  Geschehen.  Die  Art  de$  reaLen  Vorgangs  ist  für  das 
tracscendente  Zirl  desselr-^n  ohne  Bederrmg.   ist  doch   noch  aas 

üe  Einhei:  in  i«*  Idee  imaer  hergesteOt 
»rrm  f^  ü-?  Art  Tnd  Weise  abrajdten,  in  der 


T^?jen  SC—  ^o  ^^r^-^TL  wTJtn  a&aa 
Ziel  ein-fs  realen  Vrrnags  5Hthih.  deasem  indTvidiseSIe  Fkrbang 
;ede  Bede^^nng:  oh  die  W..^z.  iniiTid^eZer  Egyr.vt  skh  wüd  nnd 
trotzig  enportlmiefi.  oh  sie  san:^  nnd  f^gA3L  dahis^ 
T:et:  welch-f  Fh^srcnomie  ü-e  Menschhei*  aasch 
an:  ü-e  hertsstelleni-e  Einh'eit  in  ier  liee  keinsit  es  alletn  an.  ud 
w»?iin  H  53551.   rehnf?  FrÄKellnni  einer  s^tl^rhiiHi  Norm  dem  Sol- 


trü   U3n'      T    II    J*^?   TL 
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behelf  einer  Identificierang  der  Idee  mit  der  Menschheit  auch  her- 
beizogt so  bleibt  doch  sein  Herabdrücken  alles  Individuellen  dem 
übersinnlichen  Ziel  gegenüber  bestehen,  und  das  Höchste,  was  die 
Individuen  erreichen  können  nnd  sollen,  ist  eine  Erleichterung  des 
Erreichens  dieses  Zieles.  Diese  Erleichterung  ist  nur  durch  die  er- 
wähnte  Identificierung  annehmbar^  ohne  sie  kann  von  einer  Erleich- 
terung oder  Erschwerung  gar  keine  Bede  sein. 

Nehmen  wir  nun  den  neuen  Weltzustand  und  seine  Tragödie 
an,  wo  bleibt  der  Gedanke  einer  Gesammtheit,  die  ihren  Schwer- 
punkt im  Zusammenprallen  von  Menschennatur  und  Menschengeschick 
aus  sich  selbst  heraus  wiedergewinnt,  wenn  ihr  Zustand  und  sein 
Abbild,  die  Tragödie,  zu  einem  Monadenidyll  werden?  Von  welcher 
ausgewaschenen  Farblosigkeit  müfste  der  Anblick  des  Lebens  sein, 
das  in  einer  solchen  Tragödie  dargestellt  werden  würde!  Wo  bleibt 
aller  Kampf,  alle  Kraft,  wo  bleibt  der  Mensch  als  Himmel  und  Hölle 
des  Menschen,  wo,  das  Dasein  als  sein  Fluch  und  sein  Segen?  Eine 
„Erstarrung  und  Verstockung  der  Welt**  (T.  L  127  u.),  die  „negative 
Tugend:  der  Gefrierpunkt  des  Ich"  (T.  IL  77  u.),  fällt  hier  mit  einer 
positiven,  gewollten  Tugend  zusammen.  Der  Mensch  hat  aufgehört, 
eine  „ewig  werdende,  nie  fertige  Schöpfung''  (T.  I.  127  u.)  zu  sein, 
er  ist  eine  gewordene,  eine  fertige,  wo  dann  der  Tod  (=»  Absterben 
des  Individuellen)  Macht  über  ihn  hat  (Br.  I.  77  o.)  und  er  eben 
diesen  Tod  nicht  mehr  erleidet,  sondern  ihn  „genieist''  (T.  IL  340  u.). 
Es  wird  dies  wohl  erst  dann  der  Fall  sein,  wenn  das  AU  „sich  ganz 
durchgenossen"  hat,  und  alles  in  ihm  einmal  „Mittelpunkt"  gewesen 
ist  (T.  EL  76  0.). 

Je  geeigneter  die  individuelle  Beschaffenheit  der  Einzelwesen 
für  den  der  Menschheit  imputierten  Zweck  des  Aufgehens  in  die 
Einheit  der  Idee  ist,  um  so  höher  steigt  ihr  ethischer  Wert  Die 
Monaden  wissen  nur  noch  von  Gott;  je  weniger  der  Mensch 
von  sich  weifs^  um  so  vollkommener  wird  er,  nur  noch  ein  Er- 
kennen, nur  noch  ein  Ziel  sind  f&r  ihn  mafsgebend  und  die  Leit- 
sterne seines  Dichtens  und  Trachtens:  das  übersinnliche  Geschehen 
und  ein  Aufgehen  in  ihm.  Dies  ist  der  Fortschritt,  von  dem  Hebbet» 
sagt,  dafs  er  nur  in  das  Individuum  verlegt  sei:  eine  Beinkultur 
von  inkamierten  Subjekt-Objekten.^    Dies  darf  durchaus  nicht  dahin 


^  Das  Ende  der  Offenbarung,  sagt  Scheluno,  ist  die  Aasstodrang  des 
Bösen  vom  Guten,  die  Erklftnmg  desselben  als  gSnxlicher  Unrealitftt  Dagegen 
wird  das  aus  dem  Grunde  erhobene  Gute  zur  ewigen  Einheit  mit  dem  nr- 
sprünglichen  Guten  verbunden;   die  aus  der  Finsternis  ans  Lieht  Geborenen 

SOKKÜHXBT.  12 
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mifsverstanden  werden,  als  müTsten  die  Menschen  immer  moralischer 
im  gewöhnlichen  Sinne  werden  und  sich  aller  Leidenschaftlichkeit 
entäufsem;  all  ihr  Thun  und  Treiben  wird  Yorwiegend  auf  Elrhal- 
tung  der  Menschheit  gehen,  nicht  eigenen,  nur  Menschheit»-  und 
Gattungsinteressen  werden  sie  dienen,  das  Streben  des  TCinzelnen 
wird  die  Integrität  des  Ganzen  nicht  mehr  stören,  sondern  fördern, 
der  Mensch  wird  in  der  Menschheit  aufgehen.  Immer  mehr  wird 
seine  individuelle  Kontur  verblassen,  alle  Unebenheiten  indiTidueller 
Kraft  und  urmenschlichen  Persönlichkeitstrotzes  werden  sich  glätten, 
das  Leben  wird  zu  einem  Monaden  tanz,  zu  einer  dause  macabre 
warmblütigen  Eigenlebens  um  den  übersinnhchen  Götzen  Heb- 
Menschheit 

Aus  dem  übersittlichen,  seligen  Buhen  der  Menschheit  in  sich, 
aus  ihrem  übersinnlichen  Wohlbefinden,  wird  die  Norm  tflr  das  Ver- 
halten  der  Individuen  dekretiert  Es  steht  zu  hoffen,  dals  ihnen 
dann  die  „Aufgabe^  gelingen  wird,  zu  sterben,  durch  den 
blofsen  Vorsatz,  zu  sterben  (T.  I.  191  o.),^  ja  es  wird  keine 
Krankheiten  (T.  IL  149  m.)  mehr  geben,  keine  „zufälligen  Ent- 
wickelungsstörungen"  (T.  IL  549  m.),  damit  nur  ja  die  intelligible 
Existenz  nicht  gestört  werde. 


Bchlielken  sich  dem  idealen  Princip  als  Glieder  seines  Leibes  an,  in  welchem 
jenes  vollkommen  yerwirklicht  and  nun  ganz  persönliches  Wesen  ut.  (Scbsl- 
Lwo,  Werke,  I.  Abt,  VII.  Bd.,  405  m.) 

„Die  Masse  macht  keine  Fortschritte''  (T.  I.  105  o.). 

^  Wenn  der  Mensch  sein  individuelles  Verhftltnis  zum  Universom  in  aeiMr 
Notwendigkeit  begreift,  so  hat  er  seine  Bildung  vollendet  und  eigentlich  mach 
schon  aufgehört,  ein  Individuum  zu  sein,  denn  der  Begriff  dieser  Notwendig- 
keit, die  Fähigkeit,  sich  bis  zu  ihm  durchzuarbeiten,  und  die  Kraft,  ihn  fest- 
zuhalten, ist  eben  das  Universelle  im  Individuellen,  löscht  allen  unberechtigtai 
Egoismus  aus  und  befreit  den  Geist  vom  Tode,  indem  er  diesen  im  we■eB^ 
liehen  anticipiert  (T.  II.  282  o.). 

Vgl.  die  schon  angefahrten  Stellen  T.  II.  85  u.,  86  c;  T.  IL  401  c; 
T.  II.  282  o.;  T.  II.  840  u. 

ScHELLiNQ  bezeichnet  den  Tod  als  ein  Feuer,  durch  welches  aller  menadi- 
liche  Wille  hindurchgehen  mnfs,  um  geläutert  zu  werden,  als  ein  AbateiiMD 
der  Eigenart  (Schelung,  Werke,  I.  Abt,  VII.  Bd.,  881  u.).  £s  kann  anch  bis 
auf  FicHTE*8  Forderung,  sich  in  den  Dienst  des  Absoluten  zu  stellen,  loiflck- 
gegangen  werden,  wenn  man  von  der  Entindividualisienmg  absieht. 

Von  der  letzten  Periode  der  Welt  sagt  Schbllixq,  sie  sei  diejenige  der 
ganz  vollkommenen  Verwirklichung,  also  der  völligen  Menschwerdang  G^oCtei^ 
wo  das  Unendliche  ganz  endlich  geworden  ohne  Nachteil  seiner  Unendlichkeit 
,,Dann  ist  Gott  wirklich  Alles  in  Allem,  der  Pantheismus  wahr''  (ibidem  484  m.\ 
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Die  bisherige  Korrektur  ist  dann  ein  überflüssig  ge- 
wordener Notbehelf  zur  Erreichung  des  Weltzweckes,  dessen 
Betonen  in  folgender  Briefstelle  einen  besonders  prägnanten  Aus- 
druck findet:  ,,Die  Schöpfung,  dies  trostlose  Zerfahren  des  Unbe- 
greiflichen in  elende,  erbärmliche  Greaturen,  mufs  eine  traurige 
Nothwendigkeit  gewesen  seyn,  der  nicht  auszuweichen  war;  die  un- 
endliche Theilbarkeit  ist  die  grälslichste  aller  Ideen,  und  eben  sie 
ist  der  Grund  der  Welt  Ein  Wurmklumpen,  Einer  durch  den 
Anderen  sich  hindurch  fressend;  Jeder  so  lange  vergnügt  und  in 
roher  Existenz- Wollust  sich  wälzend,  bis  auch  er  sich  an  irgend 
einer  Stelle  angenagt  fbhlt;  dann  ein  possirlicher  Kampf,  zuletzt 
wird  das  Leben,  wie  das  Stück  Speck  in  der  Mausefalle,  aus  dem 
einen  Cadaver  in  den  zweiten  herüber  gezerrt,  nun  wieder  Wollust, 
wieder  Kampf,  und  das  Ende?  —  Vielleicht  eine  Midgardtschlange, 
die  sich  in  den  Schwanz  beiüst  und  nicht  mehr  zu  käuen,  nur 
wiederzukäuen  braucht!  — "  (Br.  L  130  m.) 

So  wird,  der  übersittlichen  Einheit  gegenüber,  alles  Eigenleben 
zur  ,p:ohen  Ekistenz-Wollust^  in  der  ein  Wurm  sich  wälzt 

Die  Pflichten  des  Dichters  werden  dementsprechend,  da  er  das 
ethische  Ideal  immer  aufs  neue  zu  gestalten  hat,  als  „heilige'' 
(T.  L  213  0.)  bezeichnet 

Wier  können  hier  drei  Welten  unterscheiden,  über  denen,  als 
Ideal,  das  Monadenreich  schwebt,  dem  sie  sich,  je  nach  dem  Grade 
der  relativen  Entindividualisierung,  stufenweise  nähern:  In 
der  Mitte  steht  die  von  Hebbel  in  seiner  Tragödie  vorgeführte 
Welt,  über  ihr,  dem  Monadenreich  näher,  steht  eine  ethisch  über- 
wertige, unter  ihr,  dem  Monadenreich  am  entferntesten,  eine  ethisch 
unterwertige.  In  der  überwertigen  Welt  geht,  wie  wir  gesehen 
haben,  der  Mensch  in  der  Menschheit  auf^  sie  ist  das  Reich  der 
Tragödie  der  Zukunft.  Die  unterwertige  würde  eine  solche  sein, 
in  der  einem  Übermenschentum  gehuldigt  wird,  in  der  die 
Menschheit  in  einzelnen,  bevorzugten  Individuen  aufgeht; 
eine  solche  Welt  würde  also  nach  Hebbel  einen  kolossalen  ethischen 
Bückschritt  bedeuten.  In  der  Mitte  steht  Hebbel's  Welt, 
noch  wandelt  in  ihr  der  Mensch  nicht  dahin,  „still  wie  ein  Gottes- 
haus'' (T.  I.  209  0.),  Mensch  und  Menschheit  halten  sich  noch 
die  Wage,  noch  ist  die  Tragödie  dieser  Zeit  kein  Monadenidyll,^ 


^  ,,Da8  echte  Idyll   entsteht,  wenn  ein  Mensch  innerhalb  des  ihm   be- 
iten  Kreises  als  glücklich  und  abgeschlossen  dargestellt  wird.    So  lange 

12* 
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und  Hebbel  sagt  konsequent  von  ihr:  ,,Form  ist  da  der  Punkt, 
wo  göttliche  und  menschliche  Kraft  einander  neutrali- 
siren'^i  (T.  L  207  o.;  vgl  T.  EL  197  m.). 

Dies  nur  zur  Charakteristik  des  Gesagten.' 

Hebbel  verfälirt  durchaus  folgerichtig.  Er  glaubt  an  ein  Er> 
kennen  des  Transcendenten  im  realen  Vorgang  oder  wenigstenfy 
wenn  die  individuellen  Störungen  und  Hemmungen  desselben  ihn 
irritieren,  in  einem  greisen  Komplex  realer  Vorgänge,  er  sieht  in 
diesem  das  übersinnliche  Geschehen,  an  dem  er  als  dem  Zweck  der 
Welt  festhält  Dieser  Zweck  muls  das  oberste  Moralprincip  sein. 
In  der  Menschheit  sieht  er  die  Idee  selbst^  was  ihm  das  Aufstellen 
von  Normen  ermöglicht;  infolgedessen  fällt  das  Bestreben  der  Idee, 
zur  Einheit  in  sich  zu  gelangen  (welches  nichts  ist,  als  ^  ihm 
selbst  der  Trieb  seiner  Realisierung^^,  äufserlich  in  einer  Unzahl 
korrektiver  Wirkungen  im  Sinne  der  Selbsterhaltung  der  Menschheit 
in  die  Erscheinung,  und  es  wird  nun  das,  was  Hebbel  für  das  der 
Menschheit  Zuträglichste  hält,  als  Weltzweck  in  die  Welt  hinein- 
getragen. Dadurch  kommt  er  in  Widersprüche  mit  dem  Leben,  wie 
seine  socialen  Speculationen  zeigen,  die  naturgemäfs  alles  Individuelle 
zu  Gunsten  der  Einheit  in  der  Idee  (=  der  sich  möglichst  intakt 
erhalten  wollenden  Menschheit)  einschnüren.    Es  leuchtet  ohne  wei« 


er  sich   in   diesem   Reiche   hält,   hat  das   Schicksal  keine  Macht  Über  ibn*' 
(T.  I.  209  m.). 

^  Die  „höchste  Form  des  Lebens"  aber  ist  die  Kunst  (T.  IL  143 o.> 
*  Zu  der  onterwertigen  Welt  vgl.  die  höchst  interessante*  Betracfatmig 
Hebbel's  über  Gbabbb:  Grabbe  hat  sich  vor  der  Trivialitflt  in  die  Hypa>- 
Genialität,  die  die  Welt  überbieten  and  die  Idee  dnrch  die  Erscheinung  ver- 
nichten will,  hineingeflüchtet.  Er  erkennt  die  Wahrheit,  die  dem  Anagramm 
der  Natur  zu  Grunde  liegt,  nicht  an  und  bekfimpft  im  eigentlichsten  Verstände 
mit  dem  Buchstaben  das  Wort,  indem  er  ihn  auf  seine  immer  armselige  ChifEre- 
Bedeutung  an  sich  zurückführt,  oder  zeigt,  wieviel  Verbindungen  er  außer  der 
mit  Notwendigkeit  gegebenen,  allein  gültigen,  noch  eingehen  kann.  (VgL  n 
dieser  überaus  trefflichen  Bezeichnung,  die  Hsbbel^s  Meinung  aufs  deutlichste 
illustriert,  die  Verse  T.  U.  145  u.: 

„Seyen  Deine  Tage^Chifiem! 
Doch  Du  wirst  sie  nicht  entziffern, 
Als  am  Ende,  also  fort! 
Erst  die  letzte  schließt  das  Wort'' 

Eine  weitere  Erklärung  des  gegen  Grabbe  gerichteten  Vorwurfii  ist  hiemad 
überflüssig.)  Der  Ausgangspunkt  seines  Darstellungsprocesses  ist  der  Wahnsina 
der  Willkür  und  dem  gesunden  Ausgangspunkt  der  dramatischen  Kunst  ell^ 
gegengesetzt  (T.  ü.  189  ff.). 
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teres  ein,  dafs  dieser  Pantragismos  in  seiner  Anwendung  auf  bil- 
dende Künste  oder  gar  auf  die  Musik  ^  total  versagen  muTs,  woraus 
wir  uns  mit  die  geringe  Anzahl  der  Bemerkungen  zu  erklären  haben, 
die  uns  Hebbel  über  diese  Künste  hinterlassen  hat 

f)  Aufgehen  in  der  Einheit  der  Idee  als  letztes  Ziel  jeder  mög- 
lichen  tragischen  Gestaltung  und  Überleitung  zur  Komödie  und 

dem  Humor. 

Es  war  gesagt  worden,  dafs  die  bisherige  Geschichte  die  Idee 
des  ewigen  Rechtes  erobert  habe;  man  kann  von  einer  Zeit,  die 
sich  einem  solchen  Resultate  gegenübersieht,  also  von  der  in 
Hebbel's  Sinn  gegenwärtigen,  sagen,  daüs  man  in  ihr  gewisser- 
mafsen  das  Meer  zurückgetreten  sieht  und  die  ürschleusen,  die  sonst 
immer  vom  bunten  Wellentanz  bedeckt  sind,  offen  (T.  IL  465  u.). 
Dafs  in  der  angekündigten,  neuen  Epoche  das  Verständnis  ftir  die 
vorhergehenden  nach  und  nach  verloren  gehen  wird,  ist  erklärlich; 
„Shakespeare  wird  die  Griechen,  und  was  nach  Shakespeabe  her- 
vortritt, wird  ihn  verzehren"  (W.  X.  59  o.);  schon  jetzt  sondert  man 
„das  uns  völlig  Abgestorbene,  wenn  auch  in  sich  noch  so  Gewichtige, 
von  dem  noch  in  den  Geschichtsorganismus  Hinübergreifenden'^,  und 
schliefslich  wird  man  nur  noch  „die  durch  die  Phasen  der  Religion 
und  Philosophie  bedingten,  allgemeinsten  Elntwickelungs- Epochen 
der  Menschheit  festhalten"  (W.  X.  58  m.  u.).  Was  immer  aber  sich 
ereignet  haben  und  noch  ereignen  mag,  ja  selbst,  wenn  es  zu  einer 
Realisierung  der  Idee  kommt,  das  Resultat  ist  Herstellung  der 
Einheit  in  der  Idee.  Wie  diese,  auf  langem  oder  kurzem  Um- 
wegen, erreicht  wird,  zeigt  die  Geschichte,  die  in  diesem  Sinne  als 
„die  Kritik  des  Weltgeistes"  (T.  L  158  u.)  bezeichnet  werden  kann. 

Wenn  ich  hier  einige  Betrachtungen  über  das  angestellt  habe, 
was  sich  auf  dem  Gebiete  des  Dramas  nach  Hebbel's  Meinung 
möglicherweise  noch  ereignen  kann,  so  bezieht  sich  das  Gesagte  nur 
auf  die  Ideen  möglicherweise  noch  zu  schreibender  Dramen.*  Eine 
jede  Idee  bedarf  aber  eines  objektiven  Materials,  das,  symbolisch 
betrachtet,  sie  erkennen  läfst;  dieses,  die  Fabel,  kann  ich  natürlich 
nicht  einmal  andeutungsweise  angeben;  ich  würde  dann  auch  das 
angeben  müssen,  was  Faust  zu  thun  hätte,  um  dem  Vorwurf  zu  ent- 
gehen, statt  einer  ungeheueren  Perspektive  einen  mit  Eatechismus- 


«  Vgl.  HL  Teü  B. 

'  Und  swar  ganz  allgemein,  also  auch  nicht  auf  die  Idee  irgend  einet 
dieser  Dramen  im  besondem,  die  nicht  anrageben  iat 
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fignren  bemalten  BietterrencUjig  gewihh  xa  haben,  d.  h.  ich  mülki^ 
im  Prindp  wenigstens  und  nach  Hsbbel's  Ansicht,  derjenige  epoche- 
machende Dichter  sein,  der  das  Ton  Goethb  Begonnene  ToUendeta 
Von  dem  Wege,  auf  dem  das  2iiel  in  erreichen  ist,  kann  nnr  gesagt 
werden,  dais  er  gewissermalsen  kürzer  sein  wird,  ab  der  bisherige, 
er  wird  weniger  dnrch  indiridaelle  Verbissenheit  geleitet  werden, 
der  Vollzog  der  Korrektor  wird  bei  den  Indiridoen  ein  Entgegen- 
kommen finden,  er  wird  genloschloeer  erfolgen,  als  bisher,  was  aber 
indiTidoeÜe  Leiden  (man  denke  an  den  Kindermord)  Termotlich  nicht 
aosschlieüst    Doch  ee  ist  mü&ig,  weitere  Betrachtongen  darüber 
anzosteUen.    Das  Ziel  ist  jedenfiJls  immer  Aa%ehen  in  der  Einheit 
der  Idee.    Das  ist  das  Ende  aller  Dinge.    Alles  indrridoell  Henror» 
tretraide  wird  daTon  rerschlongen  werden,  alle  Zerrissenheiten,  aDe 
Schicksale^  werden  Terfliegen,  wie  Terg&ngEche  Hüllen,  ihre  Triger 
werden  zerrinnen,  wie  flüchtige  Formen,  ond  alle  menschlichen  Be- 
strebongen  werden  zeigen,  dafs  sie  nichts  Termochten,  als  die  Ein- 
heit der  Idee  berzostelloi;  das  ist  der  einzige  Zweck,  dem  sie  dienen 
können,  welche  B^priffe  Tom  Verhältnis  des  IndiTidooms  zor  Idee 
ihnen  aoch  zo  Grande  liegen  mögen.^    Der  Zweck  der  Idee  aber 
ist,  wie  wir  bereits  im  ersten  Teil  (L  5.  c)  sagten,  „Beqpiegebmg 
ihrer  in  sich  selbst^:  ^of  ewiges  Ab-  ond  Wieder^egeln  Haft 
alles  Leben  hinaos.    GU>tt  spiegelt  sich  in  der  Welt,  die  Welt  aidi 
im  Menschen,  der  Mensch  sich  in  der  Konst^  (T.  IL  244  o.).    Die 
höchsten  Wesen  wissen  nor  noch  Ton  Grott;  im  Monadenreich  spiegdt 
Gott  also  sich  am  reinsten;  dals  wir  aber  Ton  ons  wissen,  das  ist 
„der  Flecken  im  Spiegel^  (T.  IL  80  o.).    Nor  im  Weltzweck  kann  eine 
Versöhnong'  liegen.    Man  kann  es  indessen  aoch  anders 


1  ^J)tm  All  sekeint  nvr  ein  dniiger  Proeels  m  Gruide  wm  Kegea 
ebier  TSUigen  Entfiremdmig  bis  xom  HjJs  und  des  Zarüekkdbiens  re  mA  aslhii 
dnich  die  Liebe,  denn  das  ist  der  etnsige  Weg  zm  Selbstgenais.  Wetten  maä 
immer  nötigt  (T.  IL  149  ii.)l 

Dasa:  „Gott  Tentoekl  sieh  hinter  dss,  was  wir  Uebcn.**  und:  „Man  aoBte 
jeden  so  liehen,  wie  er  Gott  Iiebt^  (W.  L  343  aX  ^or,  wer  Gott  Hebt,  fisbl 
sich  selbst^  (T.  L  73  o.)l 

Hierbei  ist  das  Heil  im  Ait%eha&  in  dar  Einheit  der  Idee  sm  nitilkli 
ond  Gott  gans  nadi  unserer  Definition  m  fiwsrn 

*  YgL  Solqsb:  ,,Im  Tragischen  wird  dnreh  die  Yemichtang  die  Idse  all 
ezistirend  offenbart;  denn  indem  sie  sich  ak  Existenz  aufhebt,  ist  sin  da  ab 
Idee,  ond  beides  ist  eins  ond  dasselbe.  Der  Untergang  der  Idee  ab  EnrtBS 
ist  ihre  Offienbaznng  ab  Idee.**  Nor  hiemadi  ist  der  bermhigend»  fibAnHk 
der  Tragödie  richtig  an  fimnn  und  an  e^liren.  nicht  in  etwas 
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alle  Tragik  zeige  nur  die  Nichtigkeit  des  Daseins^  hat  Hebbel 
einmal  gesagt  (Eüh  L  522  m.;  Br.  N.  L  141  m.,  IL  239  m.),  die  Orand- 
verhältnisse,  innerhalb  welcher  alles  vereinzelte  Dasein  entsteht  und 
vergeht^  und  die  das  Drama  darzustellen  hat>  seien  grauenhaft  (T.  L 
322  m.),  und  an  einer  anderen  Stelle  spricht  er  von  der  „Abgeschmackt- 
heit des  Weltwesens''  (T.  IL  149  m.).  Andere  bittere  Betrachtungen 
haben  wir  schon  früher  in  seinen  Klagen  über  die  ^metaphysische 
Krankheit",  die  er  zu  Zeiten  pessimistischer  Stimmungen  erhob, 
kennen  gelernt  Recht  deutlich  kamen  solche  auch  in  der  zuletzt 
angezogenen  Briefstelle  zum  Ausdruck. 

Eb  ist  indessen  noch  eine  dritte  AufiTassungsweise  möglich:  man 
kann  das  ganze  Verhältnis  des  Menschen  zur  Welt  und  zur  Idee, 
wenn  man  sich  über  seine  Bedenklichkeit  mit  der  Unmöglichkeit, 
es  zu  ändern,  getröstet  hat,  lächerlich  finden.  Wir  kommen  damit 
zu  einer  Betrachtung  über  die  Komödie  und  den  Humor. 


IL  Die  Komödie. 


Die  weitverstreuten  Bemerkungen,  die  uns  Hebbel  über  die 
Komödie  hinterlassen  hat,  sind  bei  weitem  nicht  so  zahlreich,  als 
diejenigen  über  die  Tragödie,  und,  im  Vergleich  zu  diesen,  als  lücken- 
haft zu  bezeichnen.  Bei  der  Verwandtschaft  von  Tragödie  und 
Komödie  werden  wir  uns  an  Analogieen  halten  dürfen  und,  da  das 
Wesentliche  bekannt  ist,  uns  kurz  fassen  können. 

A.   Allgemeines* 
I.  Verwandtschaft  von  Tragödie  und  Komödie. 

Wiederholt  weist  Hebbel  darauf  hin,  dais  es  die  Sache  eines 
und  desselben  Mannes  sei,  Tragödien  und  Komödien  zu  schreiben, 
wie  schon  Plato  gelehrt  habe  (W.  X.  230  u.,  XI.  123  o.).    „In  meiner 


Tragödie  Liegendem,  also  etwa  in  der  Hinweisong  auf  eine  bessere  Existenz; 
diese  Ansicht  ist  der  Reflexion  unterworfen  und  unrichtig.  Das  Opfer,  welches 
gebracht  wird,  ist  selbst  die  Gregenwart  des  Ewigen  (Solosr,  Vorlesungen  über 
Ästhetik,  Sil,  812  o.).  „Die  unmittelbare  Einwirkung  der  Gottheit  als  einer 
persönlichen  kann  in  der  Tragödie  nicht  stattfinden,  sofern  die  €k>ttheit  Ein- 
heit der  Idee  isf  <  (ibidem  812  m.). 
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Hand  liegt  der  Stofif  zu  einer  Komödie,  wie  zu  einer  Tragödie:  ich 
kann  Ohrfeigen  damit  austeilen,  ich  kann  damit  morden!'^  (T.  IL 
150  m.)  Tragödie  und  Komödie  sind  zwei  Formen  für  ein 
und  dasselbe  Verhältnis,  das  sie  an  dem  entgegengesetzten  Binde 
packen;  der  Mensch  in  seinem  Konflikt  mit  den  ewigen 
Mächten,  ,imag  man  diese  nun  fassen  wie  man  will'',  der  Unter- 
schied liegt  nur  in  der  Art  der  Lösung^  (W.  X.  230  m.).  Diese 
wird,  ganz  allgemein  gesagt,  nicht  durch  Trauriges  herbeizuführen 
sein,  da  sich  die  Komödie  nicht  mit  Blut  und  Wunden  verträgt 
(W.  n.  247  m.). 

Hebbel  nennt,  in  Anknüpfung  an  Sghilleb,  die  Komödie 
die  höchste  Spitze  der  Kunst,  sie  umfafst  alle  Elemente  der 
Welt,  wie  die  Tragödie,  mufs  aber,  da  sie  diese  noch  übertreffen 
soU,  „Etwas^  hinzuthun.  Dieses  „Etwas''  besteht  in  dem  freiem 
Überblick  und  der  aus  diesem  entspringenden  gröfseren  Gleich- 
gültigkeit gegen  die  Einzelerscheinungen,  die  der  Tragöde 
weinend  zerbrechen  sieht,  der  Komöde  aber  lachend  selbst  zerbricht 
(W.  XI.  120  m.  u.). 

Die  Zwecklosigkeit  aller  individuellen  Bestrebungen,  die,  weit 
entfernt»  den  erstrebten,  individuellen  Interessen  zu  dienen,  vielmehr 
immer  nur  der  Herstellung  der  Selbstkorrektur  dienten,  hatten  wir 
in  der  Tragödie  konstatiert,  aber  die  Einsicht  in  diese  Zwecklosig- 
keit dominierte  im  tragischen  Gesammteindruck  durchaus  nicht  Das 
Wehe,  welches  die  grausamen  Schicksale  und  der  gewaltsame  Unter- 
gang der  Personen  hervorriefen,  bedurfte  eines  Gegengewichtes  ver- 
söhnender Art,  das  Gefühl  verlangte,  suchte  nach  einem  solchen  und 
fand  es  in  dem  übersittlichen  Ausgleich,  in  der  mit  der  Sittlichkeit 
identischen  Notwendigkeit,  in  der  Gestaltung  des  ethischen  Ideals. 
Dieses  kam  durch  die  symbolisierende  Betrachtungsweise  zu  Stande, 
und  obwohl  wir  vermöge  derselben  in  den  Personen  f)ir  sich  allein- 
stehende, leidende  Individuen  nicht  erblickten,  konnte  doch  von 
einer  Gleichgültigkeit  gegen  diese  Personen  nicht  die  Bede  sein; 
kam  uns  aber  das  Moment  der  notwendigen  Korrektur  nicht  deut- 
lich zum  Bewufstsein,  so  war  der  Eindruck  ein  niederdrückender 
oder  gar   ein   empörender.     Die    Zwecklosigkeit    individueller  Be- 


'  GharakteriBtiflch  für  Hebbel  ist  es,  daOs  er  seinem,  an  der  angesogenen 
Stelle  unternommenen  Anlanf,  eine  Erklftnmg  der  Komödie  zu  geben,  hinsa- 
fügt,  er  müsse  es  bei  diesen  kurzen  Andentungen  bewenden  lassen,  da  die  £nt- 
wickelung,  „wenn  auch  ftuiserst  lohnend'*,  zu  weit  führen  würde  (W.  X  281  nu), 
und  dais  er  diese  „äulserst  lohnende"  Entwickelung  nie  gegeben  hat 
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strebongen  wurde  also  aus  der  Tragödie  ersichtlich,  sie  beruhte  auf 
dem  Verhältnis  des  Menschen  zur  Idee,  aber  dieses  Verhältnis  war 
wegen  seiner  Folgen  ein  höchst  bedenkliches;  weinend^  wie  Hebbel 
sagt,  sieht  der  Tragöde  die  Einzelerscheinungen  zerbrechen. 

2.  Unbedenklichkeit  des  Stoffes  für  den  Zuschauer. 

Werden  die  Folgen  nun  gemildert,  wird  also  die  Bedenklich- 
keit hinweggeräumt,  ist  alles  von  vornherein  so  angelegt,  dafs 
wir  nicht  voll  Beklemmung  nach  dem  Moment  der  Versöhnung  suchen, 
80  kann  diese  wegfallen,  und  es  bleibt  für  unsere  Betrachtung,  wenn 
das  Verhältnis  des  Menschen  zur  Idee  deutlich  und  rein  veran- 
schaulicht wird,  nichts  übrig,  als  die  Zwecklosigkeit,  gegen  die 
Mächte  dei  Geschicks  anzukämpfen,  oder  einen  eigenen,  einen  andern 
Weg  zu  gehen,  als  den,  den  sie  vorschreiben.  Diese  Mächte  des 
Geschicks  „mag  man  fassen,  wie  man  will'',  der  Kampf  des  Menschen 
gegen  sie  kommt  in  der  Tragödie,  wie  in  der  Komödie,  zum  Aus- 
druck. In  der  Tragödie  führen  sie  den  Menschen  zum  übersittlichen 
Ideal  und  zum  Untergang,  in  der  Komödie  zu  irgend  einem  Ziel 
unbedenklicher  Art.  So  bleibt  denn  in  der  Komödie  nur  der  An- 
blick der  Zwecklosigkeit  übrig,  und  so  ernst  der  Anblick  der 
tragischen,  sittlichen  Notwendigkeit  war,  so  lächerlich  ist  jener. 
Einer  sehr  feinen  Bemerkung  Hebbel's  sei  hier  gedacht;  im  letzten 
Grunde  steht  hinter  dieser  Zwecklosigkeit  ein  trostloser  und  furcht- 
barer Ernst:  „Auch  die  Komödie  hat  eine  tragische  Seite,  die  für 
den,  der  sie  inmitten  der  bunten  Fratzen  und  Arabesken,  die  sie 
verschleiern,  entdeckt,  fast  noch  furchtbarer  ist,  als  die  Tragödie 
selbst^  (Br.  I.  155  u.).^  Das  ergiebt  sich  aus  unserer  Betrachtung 
von  selbst  Eine  einzige  Verzerrung  kann  genügen,  um  dem  AnbUck 
der  Zwecklosigkeit  den  Anstrich  eines  grausamen  und  läppischen 
Spieles  zu  geben,  das  mit  den  Individuen  getrieben  wird,  und  den 
Eindruck  in  eine  besonders  niederziehende  Art  des  Gräfslichen  um- 
schlagen zu  lassen.  Das  tragische  Pathos  bietet  für  das  Gefühl  dem 
Schicksal,  scheinbar  wenigstens,  immer  noch  ein  Gegengewicht,  der 
Mensch  hat  in  ihm  noch  den  Schatten  eines  Haltes,  der  dann,  wenn 
der  furchtbare  Ernst  aus  dem  Komischen  hervorstarrt,  wegfällt 

Die  Zwecklosigkeit  liegt  schon  in  der  Kunstform  der 
Tragödie  selbst,  d.  h.  in  dem  Umstände,  dafs  Menschen  durch 
das  heftigste  Zusammenprallen  ihrer  Thaten  immer  etwas  hervor- 


>  Vgl.  KüH  L  268/9. 
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bringen  müssen^  das  gar  nicht  in  ihrer  Absicht  lag,  und  zwar  immer 
wieder  dasselbe,  wie  sie  sich  anch  anstellen  mögen.  Damm  hebt 
anch  Hebbel  hervor,  dafs  Goethe  einmal  ,,die  Tragödie,  die  Künste 
form  selbst,  f&r  komisch  erklärte'^  (W.  X.  230  n.),  und  bemerkt 
treffend:  „der  ächten  Sitnationen-Eomik  müiste  der  Weltgeist  als 
Individualität,  die  sich  ausspräche,  zum  Grunde  liegen''  (T.  L  94  c). 

Die  Bedenklichkeit  hat  Hebbel  in  seiner  Komödie  ,,Der  Diamant^ 
hinweggeräumt:  „Diamant  Ich  glaube  darin  die  schwere  und  der 
Komödie  allein  würdige  Aufgabe,  daüs  für  die  dargestellten  Personen 
Alles  bitterster  Ernst  ist,  was  sich  fiLr  den  Zuschauer,  der  von 
aufsen  in  die  künstliche  Welt  hineinblickt,  in  Schein  auflöst,  auf 
eine  Weise,  wie  es  in  Deutschland  noch  nicht  geschah,  erfüllt  zu 
haben''  (T.  L  300  u.).  Er  hielt  übrigens  den  „Diamanf  '  noch  1847 
für  sein  bedeutendstes  Werk  (T.  II.  234  m.)  und  glaubte,  durch  ihn 
dem  historischen  Lustspiel  den  einzuschlagenden  Weg  gewiesen  zu 
haben  (Br.  N.  I.  218  m.). 

Der  Dichter,  sagt  er  in  einer  Betrachtung  über  die  phantastische 
Komödie,  möge  sich  durch  einen  Sprung  versetzen,  wohin  er  woUe^ 
nur  höre  er,  in  seiner  verrückten  Welt  einmal  angelangt,  zu  springen 
auf;  Aristophanes  habe  den  Vögeln  menschliche  Leidenschaften  ge- 
liehen, aber  im  übrigen  seien  sie  Vögel  geblieben  (T.  IL  250  m.). 
Die  Welt,  welche  uns  vorgef&hrt  wird,  mufs  also  gehalten  werden, 
weder  darf  sie  plötzlich  den  Anspruch  erheben,  von  uns  ernst 
genommen  zu  werden,  noch  dürfen  die  Personen  plötzlich  auf- 
hören, sie  ernst  zu  nehmen.  Die  Komödie,  so  heilst  es  weiter, 
rechne  mit  Bestimmtheit  darauf,  keinen  Glauben  für  ihren 
Stoff  zu  finden  (ibidem).  Dadurch  wird  für  uns  das  Bedenkliche 
hinweggeräumt,^  jedoch  muJs  es  für  die  Personen  auf  der  Bühne 
insoweit  bestehen  bleiben,  dafs  sie  es,  und  vor  allem  sich  selbst, 
ernst  nehmen,  was  für  uns  nicht  gilt  Jede  komische  Figur  mub 
dem  Buckeligen  gleichen,  der  in  sich  selbst  verliebt  ist  (T.  IL  489  m.). 
Von  Falstafi^  sagt  Hebbel,  dafs  er  die  Konsequenzen  seiner  Welt- 
anschauung mit  dem  höchsten  Ernst  durchsetze  und  sie  selbst  Gott 
gegenüber  behaupten  würde  (T.  II.  339  u.). 

Wie  das  Tragische  nur  im  Ganzen  sittlich  wirkte,  im  Einzelnen 
aber  unsittlich  und  unvernünftig  war  (W.  IL  249  u.),  so  wirkt  auch 
das  Komische  nur  als  Ganzes  und  bringt  im  Einzelnen  nur  „Nich- 


^  Hieraus   entspringt  die  vorhin  erwähnte  „Gleichgültigkeit  gegen  die 
Einzelerscheinungen**,  die  der  Komdde  ,4achend  zerbricht**. 
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tiges  nnd  Gemeines''.  Darum  wird  zur  Vermeidimg  eines  unan- 
genehmen Kontrastes  eine  weniger  gemessene,  eine  ^^unregelmä&ige, 
gewissermalsen  verwirrte  Behandlung^  als  die  beste  empfohlen  (T.  L 
107  m.).  Man  könnte  hier  yielleicht  sagen,  eine  übermütige  Be- 
handlung. 

3.  Folgerungen. 

Das  Komische  ist  „stofflich  Nichts^  und  verlangt  daher 
die  grölste  Vollendung  der  Form  (W.  Xu.  28  xl\  ,^treng8te  Ge- 
schlossenheit und  freistes  Darüberstehen^'  (T.  I.  801  o.),  es  ist  die 
höchste  und  reinste  Form  (W.  VII.  217  u.).  Wie  hier  nur  bei- 
läufig erwähnt  sei,  ist  die  ^^VoUendung  der  Form''  selbstver- 
ständlich nicht  in  irgend  welcher  äufserlichen  Glätte  zu 
erblicken,  sondern  darin,  dafs  das  vom  Dichter  gebotene  objektive 
Material  derartig  hergerichtet  ist,  dafs  es  das  Walten  des  (hier 
nicht  zerstörenden)  Geschickes  und  seine  absolute  Übermacht 
über  menschliche  Bestrebungen,  die  ihm  gegenüber  nur  Schläge 
ins  Wasser  sind,  aufis  deutlichste  veranschaulicht  Für  die  Tragödie 
ist  die  freie  Übersicht  des  Weltwesens  erfordert,  weil  wir  sonst  am 
individuell  Bedenklichen  hängen  bleiben.  Da  dieses  bei  der  Komödie 
wegfällt,  ist  die  Übersicht,  die  sie  bietet,  an  sich  schon  eine  freiere, 
weshalb  sie  auch  bereits  auf  einer  minder  hohen  Stufe  möglich 
ist  Die  Stufen,  die  zur  echten  Tragödie  hinaufführen,  sind  fast 
alle  bedeutungslos,  weil  dieser  die  freie  Übersicht  des  Weltwesens 
„durchaus  unentbehrlich''  ist,  die  sich  eben  erst  auf  der  höchsten 
Stufe  einstellt;  hingegen  hat  jede  Sprosse  der  Leiter,  auf  der  man 
zur  Komödie  emporsteigt,  noch  ihren  Wert  und  ihr  Verdienst 
(W.  XL  123  u.).  Diese  Koncession  wird  Gutzkows  „Urbild  des 
Tartuffe"  gemacht  und  Kleist's  „Zerbrochenem  Krug''.  Letzterm, 
„unserer  einzigen  Komödie"  (W.  XI.  153  m.),  fehlt  nur  „die  Weiter- 
leitung der  Spiegelung  bis  in  die  höheren  und  höchsten  Sphären 
hinauf  und  er  wäre  eine  vollendete  Komödie"  (W.  XL  119  u.).  Es 
kann  dies  nur  soviel  heüsen,  als  dafs  aus  dieser  Komödie  das  Zweck- 
lose menschlicher  Bestrebungen  überhaupt,  der  unaufgelöste  Dualis- 
mus als  solcher  nicht  genügend  erhellt,  sie  ist  also  nicht  form- 
vollendet 

B.  Die  Symbolik  des  Komisehen.    SymboUsierang  des  rein 

Indiridaellen« 

Die  Komik  liegt  nach  Hebbel's  Bestimmung  nur  im  rein  In- 
dividuellen, und  wir  haben  deshalb  keine  Komödie  im  Sinne  der 
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Alten,  weil  unsere  Tragödie  sich  schon  so  weit  ins  Xndiyiduelle 
zurückgezogen  hat,  dals  dieses  Letztere^  welches  eigentlicher  Stoff 
der  Komödie  sein  sollte,  für  sie  nicht  mehr  da  ist  (T.  L  247  m.). 
Es  handelt  sich  hier  um  das  rein  dualistisch^  betrachtete  In- 
dividuelle. Ähnlich  äufsert  er  sich  in  zwei  Distischen  ,,Die  moderne 
Komödie": 

,, Wollt  ihr  wissen,  warum  uns  die  echte  Komödie  mangelt? 

Weil  die  Tragödie  sie  bei  den  Modernen  verschlingt! 
Individuen  sind  als  solche  schon  komisch,  an  sich  schon, 

Wer  sie  noch  steigert,  der  bringt  meistens  auch  Fratzen  zur  Welt.^ 

(W.  Vn.  217  u.). 

Ein  Steigern  der  Charaktere  über  das  Mafs  des  Wirklichen 
hinaus,  wie  es  bei  der  Tragödie  nötig  war,  ist  also  bei  der  Komödie 
nicht  angebracht  Die  angeführten  Verse  sind  aber  auTserdem 
wichtig,  und  ich  meine,  es  wäre  besser  gewesen,  wenn  Hebbel  die 
Zeit,  die  nötig  war,  um  sie,  die  „als  solche^'  und  ,,an  sich''  keine 
Zierde  seiner  Gedichte  sind,  zu  verfassen,  lieber  darauf  verwendet 
hätte,  die  darin  enthaltenen  Gedanken  etwas  weiter  auszuspinnen. 
Wir  finden  hier  den  Grundgedanken  ausgesprochen,  mit  dem  wir 
unsere  Betrachtung  von  der  Tragödie  zur  Komödie  hinüberleiteten, 
und  der  dem  erwähnten  Anspruch  Goethe's  zu  Grunde  liegt,  dats 
nämlich  die  Zwecklosigkeit  der  individuellen  Bestrebungen  lächerlich, 
dafs  also  die  Individuen  an  sich  komisch  sind. 

I.  Gegensatz  zur  Tragödie. 

a)  Keine  Schuld  und  keine  Korrektur. 

Wir  haben  zwar  in  der  Komödie,  wie  in  der  Tragödie,  Darstellung 
des  Allgemeinsten  durch  Besonderes  und  Individuelles,  aber  dieses 
Allgemeinste  ist  lediglich  der  Dualismus  als  solcher,  nicht 
seine  Auflösung  in  die  Einheit  der  Idee.  Das  Individuum  ist 
auch  symbolisch,  aber  nur  dualistisch  zu  betrachten  und  nicht  in 
der  Weise,  dafs  seine  Handlungen,  sowie  es  selbst,  als  notwendige 
Produkte  einer  Zeit  erscheinen. 

Dies  war  bei  der  Tragödie  nötig,  da  die  Schuld  des  Individuums 
als  notwendige  Folge  seiner  Zeit  und  Welt  erscheinen  mufste,  ebenso 
die  Korrektur  in  ihrem  Verlauf.  Das  Moment  der  Schuld  f&llt 
aber  in  der  Komödie  fort  und  mit  ihm  die  Korrektur,  es  handelt 
sich  hier  nur  noch  um  einen  Dualismus.    Mit  der  Schuld  und  der 


^  Nicht  symbolisch-ethisch. 
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Korrektor  f^llt  natürlich  auch  der  übersittliche  Höhepunkt,  die 
Versöhnung,  weg;  welche  unabwendbaren  Zerrissenheiten,  welche 
rein  individueU  unlösbaren  und  doch  mit  Notwendigkeit  sich  empor- 
türmenden Konflikte,  die  allein  durch  die  tragische  Versöhnung  be- 
schwichtigt werden  konnten,  sollten  auch  in  der  Komödie,  die  stoff- 
lich nichts  ist,  eines  Ausgleiches  bedürfen?  Von  der  Gestaltung  des 
sittlichen  Ideals  werden  wir  also  absehen  müssen,  aber  die  Leichtig- 
keit des  Stoffes,  der  durchaus  nicht  mit  dem  Anspruch,  ernst  ge- 
nommen zu  werden,  an  ims  herantritt,  kann  eine  Versöhnung  gar 
nicht  vermissen  lassen,  ohne  welche  die  Tragödie  von  grauenhafter 
Wirkung  wäre. 

Die  Schwere  des  tragischen  Stoffes,  aus  dessen  Bewegung  wir 
die  Einsicht  in  den  Dualismus  herauszulesen  hatten,  erscheint  hier 
abgestreift)  und  diese  Hinsicht  verselbstständigt,  ^  die  „höchste  und 
reinste  Form''  bleibt  als  die  Bewegung  des  harmlosen  komischen 
Stoffes  übrig. 

b)  Symbolisierung  des  unaufgelösten  Dualismus.    Stellung 

zum  sittlichen  Ideal. 

Als  der  Zweck  der  Welt  muJs  die  Gestaltung  des  sitt- 
lichen Ideals  festgehalten  werden.  Da  in  der  tragischen  Welt 
die  Korrektur  immanentes  Weltmoralprincip  war,  da  die  in  den 
Personen  symbolisierte  Menschheit  aus  sich  selbst  heraus  ihren 
ethischen  Schwerpunkt  wiedergewann,  muisten  die  Personen  Symbole 
der  Menschheit  ihrer  Zeit  und  Welt  sein.  Diese  Symbolik  fällt  in 
der  Komödie  mit  der  Schuld  und  der  Korrektur  fort,  sie  wird  eine 
rein  dualistische,  das  rein  Menschliche  tritt  in  den  Vordergrund, 
die  Individuen  sind  Symbole  des  rein  Menschlichen,  des 
Dualismus.  Stellte  die  Tragödie  den  Lebensproceis  an  sich  dar, 
so  bietet  die  Komödie  eine  Darstellung  des  Individuallebens 
an  sich;  nichts  wie  die  Menschheit  lebt  und  wächst^  wie  sie  vom 
Menschen  getragen  wird,  lernen  wir  hier,  sondern  wie  das  Indi- 
viduum in  seinem  Schicksal  aufgeht;  was  es  „an  sich''  ist 
Eki  ist  an  sich  schon  komisch  und  darf  daher  nicht  gesteigert  werden, 
was  einmal  ins  Baroke,  Übertriebene  und  Alberne  führen  oder  ins 
Gräfeliche  umschlagen  kann,  wenn  der  Stoff  durch  eine  Steigerung 


1  Das  meint  Hebbel,  wenn  er  sagt,  Tragödie  und  Komödie  seien  zwei 
Fonnen  für  ein  and  dasselbe  Verh&ltniB,  das  sie  nur  an  verschiedenen  Enden 
packen. 
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ftir  uns  ernsthaft  zn  werden  beginnt  Der  Tragödie  g^^enüber  ist 
die  Komödie  etwas  Immaterielles^  ein  Sublimat^  reine  und  höchste 
Form.  Aber  dieses  Sublimat  erfordert  eine  sehr  leichte  und  zarte 
Behandlung;  weil  das  sittliche  Ideal  nicht  gestaltet  wird.  Die  Her- 
stellung desselben  ist  vorläufig  noch  eine  zwangsweise  und  flihrt  zn 
Zerrissenheit,  Untergang  und  Verderben.  Von  diesen  darf  in  der 
Komödie  durchaus  nichts  verspürt  werden ,  da  sie  keinen  übersitt- 
lichen Ausgleich  bietet,  woraus  folgt,  dals  weder  die  Thaten  der 
Personen  eine  Verletzung  des  Moralprincips  darstellen,  noch 
dafs  ihre  Folgen  zu  einer  solchen  führen  dürfen,  und  dals  das 
Resultat  der  Komödie  sich  nicht  im  Widerspruch  mit  einem, 
dem  ethischen  Ideal  entsprechenden  Zustand  befinden  darf;  wir 
dürfen  in  keiner  Weise  verletzt  und  an  die  nur  tragisch  zu  lösenden 
Konflikte  des  Lebens  erinnert  werden,  es  darf  nichts  ernsthaft  an 
uns  herantreten.^ 

In  der  Tragödie  durften  wir  am  Schicksale  des  Einzelnen  nicht 
hängen  bleiben,  es  war  an  sich  gleichgültig,  eine  „kümmerliche  Teil- 
nahme'' an  ihm  wurde  uns  nicht  zugemutet,  es  war  ein  Symbol  der 
Korrektur  und  Versöhnung  der  Menschheit  In  der  Komödie  ist 
das  Schicksal  des  Einzelnen  auch  gleichgültig,  es  stellt  äufserlich 
einen  zum  Guten  ausgehenden  individuellen  Ausgleich  dar,  der  uns 
nicht  darum  geboten  wird,  damit  er  uns  im  Sinne  des  Wortes  ,yEnde 
gut  alles  gut''  befriedige,  sondern  darum,  damit  er  uns  nicht  störe, 
in  den  Einzelgeschicken  ein  Symbol  des  Individuallebens 
an  sich  deutlich  zu  erkennen. 

c)  Keine  Natursymbolik. 

Als  der  Zweck  der  Welt,  hatten  wir  gesagt,  muTs  die  Gestaltung 
des  sittlichen  Ideals  festgehalten  werden,  zu  ihr  mufs  es  immer 
kommen,  ohne  oder  mit  Hilfe  der  Korrektur.  Das  Komische  labt 
uns  zu  diesem  Ideal  nicht  gelangen,  und  wenn  daher  Hkbbeti  sagt: 
^,man  nehme  das  Komische  woher  man  wolle,  nur  nicht  aus  der 
Natur  und  ihren  grofsen  Verhältnissen.  Müfste  man  an  der  Würde 
und  Wahrheit  des  Welt-Fundaments  zweifeln,  so  müfste  man  unter- 
gehen'<  (T.  I.  105  u.),  so  kann  das  nur  bedeuten,  dafs  Alles,  was  be- 


^  Vgl.  Hboel,  Werke  X,  8.  534  n.:  ,,Zam  Komischen  gebort  überhaupt 
die  unendliche  Wohlgemuthheit  und  Zuversicht,  durchaus  erhaben  über  seinen 
eigenen  Widerspruch  und  nicht  etwa  bitter  und  unglücklich  darin  su  sejn;  die 
Seligkeit  und  Wohligkeit  der  Subjektivität,  die,  ihrer  selbst  gewifii,  die  Auf- 
lösung ihrer  Zwecke  und  Realisationen  ertragen  kann." 
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wofst  oder  nnbewnfst  der  Gestaltung  des  sittlichen  Ideals  zustrebt, 
nicht  daran  gehindert  werden  dar£^ 

Was  aber  strebt  diesem  Ziele  zu?  Alles  Existierende,  das 
symbolisch  betrachtet  und  ernst  genommen  wird.  Damit  wird  ein- 
mal das  bereits  Gesagte  wiederholt,  dafs  nämlich  das  Komische  nicht 
symbolisch  betrachtet  und  ernst  genommen  werden  dar^  und  ander- 
seits darauf  hingewiesen,  dafs,  wie  Hebbel  auch  selbst  betont,  nur 
gewisse  Verzerrungen  der  Natur  komisch  sind,  aber  solche  harm- 
losester Art^  die  in  ihrer  Eigenart  das  sittliche  Ideal  in  seinem  Be- 
stehen weder  stören  noch  in  seiner  Herstellung  yerhindern. 
Diejenigen  Potenzen  aber,  welche  solches  yermögen,  müssen  so  dar- 
gestellt werden,  dafs  sie  gar  nicht  in  die  Lage  kommen 
können,  ihre  positiv  oder  negativ  sittlich  wirkenden  Kräfte 
zu  entfalten.  Alles  im  Sinne  der  Selbsterhaltung  der  Welt 
und  der  Menschheit  Wertvolle  und  ernst  zu  Nehmende 
darf  nicht  in  den  Bereich  des  Komischen  gezogen  werden, 
z.  B.  Mutterliebe,  ein  gesunde  staatliche  Ordnung,  die  sittlich  voll- 
wertige EIhe  und  die  wahrhafte,  reine  Liebe  etc.,  womit  selbstver- 
ständlich nicht  gesagt  ist,  dafs  die  Träger  solcher  ethischen  Werte 
in  der  Komödie  nicht  auftreten  dürfen  und  dafs  diese  die  Bühne 
ausschliefslich  mit  Narren  und  Hanswürsten  zu  bevölkern  hat 

Die  Verzerrungen  müssen  schon  von  Natur  aus  komisch  sein, 
d.  h.  von  der  Natur  selbst  nicht  dazu  bestimmt  erscheinen,  in 
irgend  einen  eingreifenden  Zusammenhang  mit  dem  sittlichen  Ideal 
zu  geraten.^  Jede  Verzerrung  der  Natur  hat  als  solche  den  „An- 
strich des  ungereimten,  mithin  Lächerlichen^',  „weil  sie  von  Gesetzen, 

*  Vgl.  Hbobl,  Werke  X.  3:  „denn  als  wahrhafte  Kunst  hat  auch  die 
Komödie  sich  der  Aufgabe  zn  unterziehen,  durch  ihre  Darstellung  nicht  etwa 
das  an  und  für  sich  Vernünftige  als  dasjenige  zur  Erscheinung  zu  bringen,  was 
in  sich  selbst  verkehrt  ist  und  zusammenbricht,  sondern  im  Gregenteil,  als  das- 
jenige, das  der  Thorheit  und  Unvernunft,  den  falschen  Gegensätzen  und  Wider- 
«prüchen  auch  in  der  Wirklichkeit  weder  den  Sieg  zuteilt  noch  letztlich  Be- 
stand läfst." 

'  „Nur  derjenige  Witz  ist  gut,  der  den  Witz  der  Natur  aufdeckt*'  (T.  IL 
820  u.).  Ein  Ding  auf  den  Kopf  zu  stellen,  zum  Gelächter  von  Kindern  und 
kindischen  Menschen,  ist  leicht,  aber  die  Dinge  herauszufinden,  die  die  Natur 
selbst  auf  den  Kopf  gestellt  hat  und  sie  trotz  ihrer  Abnormität  auf  das  all- 
gemeine Gesetz  zurückzuführen,  dazu  gehört  ein  Meister  (W.  XL  119  u.X  Auf 
das  allgemeine  Gesetz  zurückführen,  heifst  zeigen,  da(s  diese  Dinge 
in  keiner  Weise  dem  sittlichen  Princip  zuwiderlaufen,  weder  in  Bezug 
auf  ihre  Entstehung  und  Existenz,  noch  in  Bezug  auf  die  Wirkungen,  die  von 
ihnen  ausgehen. 
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die  ewig  und  nothwendig  sind,  abweicht,  ohne  als  ein  eigenthümlich 
konstruirtes  Ganze  in  der  Unendlichkeit  dazustehen.''  Eine  solche, 
nur  lächerliche  Verzerrung  ist  etwa  als  ein  Stück  yerunglückte  Natur 
zu  bezeichnen  und  nicht  komisch;  das  ist  nur  diejenige  Vereinzelungi 
deren  Abweichungen  yon  der  Natur  und  Verzerrungen  derselben 
,^onsistenz  in  sich  haben'',  die  also  zeigt,  dals  sie  ,,in  sich  selbst 
begründet  ist,''  ihr  „Zusammenhang  mit  dem  Allgemeinen''  mala 
nachgewiesen  werden  können.  Trotzdem  nennt  er  sie  eine  i^abge- 
sonderte'S  vereinzelte  Erscheinung  (T.  I.  17  m.  u.).  Hebbel  drückt 
hier  ziemlich  unbeholfen  das  bereits  Angedeutete  aus:  Die  komische 
Vereinzelung  soll  eine  notwendige  Verzerrung  der  Natur  darstellen, 
d.  h.  eine,  deren  Lebenswahrheit  wir  ohne  weiteres  einsehen,  die 
aber  durchaus  nicht  symbolisch  notwendig  ist,  da  sie  sonst  korri- 
giert werden  müiste.  „Abgesondert"  ist  sie  vom  Kreislauf  der 
Trübung  und  Herstellung  des  ethischen  Ideals,  also  Tom 
groüsen  Natur-  und  Weltzusammenhang  im  symbolisch-ethischen 
Sinne;  im  Sinne  dieser  Abgesondertheit  ist  sie  allein  „in 
sich  selbst  begründet".  Im  gewöhnlichen,  nicht  HsBBEL'schen 
Sprachgebrauch  würde  man  sagen,  sie  sei  tief  in  der  Natur  begründet, 
im  HEBBEL'schen  Sprachgebrauch  hingegen  ist  das  unrichtig,  weil 
dadurch  die  betreffende  komische  Vereinzelung  in  den  transcendent- 
ethischen  Zusammenhang  gebracht  werden  würde,  als  in  welchem 
stehend  die  Natur  und  „ihre  grofsen  Verhältnisse"  von  ihm  jederzeit 
gedacht  werden,  daher  auch  aus  ihnen  das  Komische  nicht  genommen 
werden  darf.  Die  symbolisch-ethische  Betrachtungsweise  wird  mit  einer 
rein  dualistischen  yertauscht  Etwas  deutlicher  drückt  sich  HebbkTi  an 
einer  anderen  Stelle  aus:  „Das  echt  Komische  ist  wahr,  d.  h.  auf  die 
Natur  gegründet,  und  doch  kann  man  sich  in  der  Natur  keine  Gesetze, 
keine  Bedingungen  denken,  die  es  hervorrufen  und  es  möglich  machen.^ 
Hierin  liegt  das  Piquante  des  Eindrucks,  den  es  macht"  (T.  L  103  u.). 
Man  sieht,  Hebbel  hat  es  sich  gar  nicht  angelegen  sein  lassen, 
seinen  principiellen  Standpunkt  zum  Komischen  in  einer  deutlichen 
Weise  darzulegen.  Es  gilt  wohl  hier  auch  das  Wort  aus  dem 
Prolog  zu  seinem  ,J)iamant": 

„Diefs  steht  so  klar  yor  meinem  Geistf 
DaCi,  wenn  ich^s  minder  hell  erblickte, 
Das  Werk  vielleicht  mir  besser  glückte.''    (W.  IL  18  o.) 

^  Das  Komische  mols,  so  sagte  ich,  ans  dem  ethischen  Zosammenhang 
von  der  Nator  selbst  herausgehoben  „erscheinen'',  denn  als  thatsSdilieh 
aolserhalb  desselben  stehend  kann  nichts  gedacht  werden. 
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Fafst  man  die  Bestimmungen,  dais  das  Komische  nicht  aus  der 
Natur  genommen  werden  dürfe,  aber  doch  auf  sie  gegründet  sein 
müsse,  dais  es  ein  Abgesondertes  sei,  das  in  sich  Konsistenz  habe, 
und  das  den  Zusammenhang  mit  dem  Allgemeinen  dennoch  nie  yer- 
yerlieren  dürfe,  fafst  man  diese  Äufserungen  sensu  proprio  auf,  so 
kommt  man  nicht  weiter,  oder  ist  gezwungen,  eine  der  sich  hier 
scheinbar  gegenüberstehenden  beiden  Ansichten  Hebbel's,  als  wider- 
sprechend, zu  Gunsten  der  anderen  zu  ignorieren,  was  ein  totales  Mifs« 
yerstehen  zur  Folge  hat 

Es  wird  nach  alledem  nicht  recht  klar,  wie  die  Komödie  der 
Tragödie  gegenüber  eine  höhere  Kunstform  repräsentieren  kann  und 
warum  die  von  ihr  gebotene  symbolische  Darstellung  des  Individual- 
lebens  an  sich  wertvoller  sein  soll,  als  die  symbolische  Darstellung 
des  Lebensprozesses  an  sich,  welche  die  Tragödie  bietet 

Es  war  von  einem  freiem  Überblick  über  das  Weltwesen  die 
Kede  gewesen,  und  ich  will,  zur  Erklärung  des  hohem  Wertes  der 
Komödie,  im  Anschlufs  daran  an  ein  Wort  Hebbel's  erinnern,  auf 
das  noch  später  in  dem  Abschnitt  über  die  innere  Form  zurück- 
zukommen sein  wird.  Es  gehört  in  die  Abhandlung  über  Heike's 
Buch  der  Lieder  (W.  Xu.  52  m.),  ist  in  der  yon  Kbumm  besorgten 
Gesammtausgabe  der  Werke  Hebbel's  weggelassen  und  wird  yon 
KxTH  in  der  Biographie  mitgeteilt  „AUe  Kunst,^'  heifst  es  da,  ,4st 
Nothwehr  des  Menschen  gegen  die  Idee,  wie  ja  schon,  um  ins  Be- 
sonderste hinabzusteigen,  jede  ernste  dichterische  Schöpfung  aus  der 
Angst  des  schaffenden  Indiyiduums  yor  den  Konsequenzen  eines 
dunkeln  G^ankens  heryorgeht;  was  aber  dem  Künstler  sein  Werk, 
das  ist  der  Menschheit  die  Kunst'^  (Kuh  L  587  u.,  588  o.).  Ähnlich 
äulsert  sich  Hebbel  in  einem  Brief  an  Charlotte  Rousseau:  „Auch 
Thätigkeit  ist  freilich  nur  eine  Selbsttäuschung,  und  die  dichterische, 
die  mit  den  Räthseln  spielt,  um  sie  sich  aus  dem  Sinne  zu  bringen, 
yor  Allem"  (Br.  N.  I.  188  m.). 

Der  Anblick  des  „Lebens  in  seiner  Gebrochenheit'^  und  der 
Zerrissenheiten  des  Daseins  führt  zu  dem  „dunkeln  Gedanken^,  dafs 
das  Leben  schliefslich  doch  etwas  Versöhnungsloses  und  Trostloses 
sein  könnte,  welcher  Gedanke,  wie  wir  früher  gesehen  haben,  in 
seinen  Konsequenzen  als  höchst  unerfreulich,  ja  als  furchtbar  und 
niederziehend  erscheint  Der  Dichter  tritt  nun  als  Tröster  auf,  in- 
dem er  nachweist,  dafs  die  Gebrochenheit  des  Lebens  in  der  Idee 
ihre  yersöhnende  Auflösung  findet,  wodurch  er  sich  selbst  seiner 
dunkeln  Gedanken  erwehrt     Die  Tragödie  kann  demnach  als  ein 
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erhörter  Schrei  nach  VersöhnuDg  aufgeÜEifst  werden,  sie  ist  Notwehr 
gegen  die  den  Dichter  anstarrende  Trostlosigkeit  der  Zerrissenheiten 
des  Daseins  und  das  Erzeugnis  seiner  Angst,  die  dieser  Anblick 
hervorrief.  In  der  Komödie  haben  wir  Leichtigkeit  des  Stoffes, 
nichts  erinnert  uns  an  jene  dunkehi  Gedanken,  vor  denen  der 
Tragiker  zur  Versöhnung  floh,  nichts  läüst  uns  yoll  Beklemmung 
nach  einer  solchen  suchen.  Aber  sogar  die  Versöhnung,  sagt  TTTramw. 
einmal,  genüge  nur  halb,  „denn  wenn  der  ßiTs  sich  auch  ¥äeder 
schliefst,  warum  mufste  der  Rifs  geschehen?  Hierauf  habe  ich  nie 
eine  Antwort  gefunden  und  keiner  wird  sie  linden,  der  ernstlich 
fragt''  (W.  X.  36  u.).  Alle  solche  düsteren  Betrachtungen  der  ge- 
heimnisvollen und  furchtbaren  Seiten  der  Existenz  fallen  in  der 
Komödie  weg,  sie  bewegt  sich  im  reinem  Element,  ohne  an  die 
Abgründe  des  Daseins  zu  erinnern  und  ohne  eine  blofse  läppische 
Spielerei  zu  sein,  da  sie  ja  immer  noch  ein  tiefes  Lebenssymbol 
darbietet 

Wenn  bei  aller  Versöhnung  in  der  Tragödie  stets  noch  die 
Frage  übrig  bleibt:  warum  das  aUes?  wozu?  zu  welchem  Zweck? 
so  läfst  die  Leichtigkeit  des  komischen  Stoffes  diese  Frage  gar  nicht 
aufkommen.  ^ 


^  Es  ist  noch  zu  erwähnen,  dafjs  Soloeb's  Auffassung  des  Komischen  dei^ 
jenigen  Hebbel^s  verwandt  ist.  Wir  können  nach  Soloeb  die  Verschmelsnng 
der  Idee  mit  der  Wirklichkeit  immer  nur  nach  entgegengesetzten  Richtungen 
auffassen.  (Tragödie  und  Komödie  sind  fdr  Hebbel  zwei  verschiedene  Formen 
für  ein  und  dasselbe  Verhältnis,  das  sie  an  den  entgegengesetzten  Enden  packen^ 
Erscheint  die  ganze  Wirklichkeit  als  Darstellung  und  Offenbarung  der  Idee 
sich  selbst  widersprechend  und  sich  in  die  Idee  versenkend,  so  ist  dies  das 
tragische  Princip.  Erkennen  wir  hingegen,  dafs  die  mannigfaltige,  anvoll- 
kommene Wirklichkeit  gleichwohl  (vgl.  das  vorhin  über  die  Verzerrung  der 
Natur  und  über  den  zerbrochenen  Krug  in  der  dazu  gehörigen  Anmerkung 
Gesagte)  überall  die  Idee  enthält,  so  entsteht  das  komische  Princip  (Solobi, 
Vorlesungen  über  Ästhetik  309  m.). 

Die  Existenz  selbst  ist  nicht  das  Dasein  der  Grottheit,  vielmehr  erhhwB 
wir  dieses  nur  dadurch,  dafs  durch  seine  Offenbarung  die  Existenz  aufgehoben 
wird,  im  Tragischen  wird  durch  Vernichtung  der  Existenz  die  Idee  als  exi- 
fltierend  offenbar  (ibidem  310  u.,  311  o.).«  Das  Komische  beruht  auf  der  ent- 
gegengesetzten Richtung.  Die  Wirklichkeit  der  gemeinen  Existenz  würde  nicht 
sein,  wenn  die  Idee  nicht  in  ihr  wäre,  welche  in  der  Wirklichkeit  nur  in 
Widersprüchen  aufgelöst  sein  kann.  Soll  nun  in  dieser  die  Idee  erkannt 
werden,  so  mufs  die  Idee  sich  durch  diese  Gregensätze  selbst  vernichten  nnd 
sich  in  die  gemeine  Wirklichkeit  aufheben  (ibidem  312  u.). 

Die  dramatische  Poesie  stellt  die  Idee  selbst  in  ihrer  reinen  Th&tigkeit 
dar;  indem  diese  erschöpfend  aufgefafist  wird,  tritt  die  Scheidung  des  TVagiechen 
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2.  Der  Tragödie  Analoges. 

unter  strenger  Festhaltong  des  aufgestellten  Unterschiedes 
zwischen  Tragödie  und  Komödie,  der  auf  einem  Bestehen  oder  Weg- 
fallen des  symbolischen  Zusammenhanges  der  Personen  mit  dem 
sittlichen  Ideal  beruht,  sind  noch  einige  Analogieen  zwischen  beiden 
zu  besprechen. 

a)  Ursprüngliches  Leben  in  Charakteren  und  Situationen, 

keine  Satire,  keine  Typen. 

Wie  das  Tragische,  so  redet  auch  das  Komische  nur  durch 
Charaktere  und  Situationen  (W.  XI.  119  u.).  Waltet  in  letzteren 
der  Zufall,  so  mufs  er  als  „das  bunte  Anagramm  einer  yer steckten 
Nothwendigkeit  erscheinen^'  (W.  XL  118  u.),  wie  beim  Tragischen, 
nur  dals  diese  Notwendigkeit  keine  sittliche  ist,  sondern  eine 
aus  dem  Erreichen  des  dem  Dichter  vorschwebenden,  harmlosen 
Zieles  abgeleitete,  eine  solche,  die  nicht  Wirkungen  des  sittlichen 
Ideals  symbolisiert,  sondern  solche  des  reinen  Dualismus.  In  der 
Komödie  hat  ursprüngliches  Leben  zu  herrschen,  sie  darf  nicht 
zu  einer  dialogisierten  Satire  (W.  XI.  123  m.)  degradiert  und  zur 
Lieferung  von  Sitten-  und  Standesgemälden  oder  zur  Schilderung 
von  Privat-  oder  Gemeindethorheiten  benutzt  werden  (W.  XL  120u.). 
Es  würde  dies  der  Ablehnung  einer  einseitigen  und  absichtlichen 
Tendenztragödie  entsprechen.  Wie  in  der  Tragödie,  werden  Menschen 
mit  Fleisch  und  Blut  verlangt  und  Typen  abgelehnt,  wie  sie 
Moli£be  hin  und  wieder  ge8cha£fen  hat  Der  gleiche  Vorwurf  wird 
gegen  Holbebg,  den  dänischen  Komödiendichter,  gerichtet  (W.  XI. 
123  u.).     Es  war  hervorgehoben  worden,  dafs  bei  der  Komödie  jede 


und  Komiflcheu  ein.  Die  vollkommene  Einheit  von  Idee  und  Wirklichkeit 
aber  können  wir  nicht  vorstellen;  dies  wäre  die  göttliche  Erkenntnis  selbst 
(ibidem  810  m.). 

Vgl.  Heobl.  Durch  die  Auflösung  der  Komödie  soll  weder  das  Substan- 
tielle, noch  die  Subjektivität  zerstört  werden.  Die  Komödie  soll,  wie  schon  er- 
wähnt, das  an  und  für  sich  Vernünftige  nicht  als  ein  Verkehrtes  und  Haltloses 
darstellen,  sondern  zeigen,  wie  es  aller  Thorheit  und  Unvernunft  weder  Sieg 
noch  Bestand  gewährt  (X.  3.  536  u.).  „Ebensowenig  jedoch  darf  die  Subjektivität 
in  der  Komödie  zu  Grunde  gehen.''  „Die  komische  Subjektivität  ist  zum  Herr- 
scher über  das  geworden,  was  in  der  Wirklichkeit  erscheint.  Die  gemälse 
reale  Gegenwart  des  Suhstantiellen  ist  durchaus  verschwunden;  wenn  nun  das 
an  sich  Wesenlose  sich  durch  sich  selbst  um  seine  Scheinexistena  bringt,  so 
macht  das  Subjekt  sich  auch  dieser  Auflösung  Meister,  and  bleibt  in  sich  an* 
angefochten  und  wohlgemuth"  (ibidem  587  m.    Ebenao  559  m.). 
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Sprosse  der  Leiter,  auf  der  man  zur  höchsten  Vollkommenheit  ge- 
langt, noch  ihr  Verdienst  hat  Auf  der  Höhe  steht  kein  anderer, 
als  Shakespeabe,  nur  er  hat  auch  hier  „das  Gesetz  erftült  und 
das  absolut  Vortreffliche  hervorgebracht**  (W.  X.  231  o.).  Ein 
Gradunterschied  besteht  indessen  zwischen  Moli£re  und  HoIiBEB0 
(W.  XI.  120  0.),  leider  f&gt  Hebbel  hinzu,  er  könne  ihn  nicht  n&her 
entwickeln.  Auch  gelegentlich  einer  Besprechung  der  Werke  Hol- 
BEBGh's,  in  der  er  auch  Moli£!be  erwähnt  (W.  X.  228  m.),  unterläßt 
er  es,  da  es,  obwohl  es  lohnend  wäre,  zu  weit  führen  würde ^ 
(W.  X.  231  m.). 

Von  der  Komödie  des  Abistophanes  sagt  er,  sie  yemichte  in 
der  Form  die  Form;  sie  hebe  nicht  nur  die  Welt,  der  sie  paro- 
dierend gegenüberstehe,  sondern  auch  sich  selbst  auf,  was  auf  dem 
Standpunkt,  von  dem  sie  ausgehe,  notwendig  sei  (T.  II.  149  u.).  Auf 
dem  Gipfel  komischer  Trunkenheit  heben  die  Stücke  sich  selbst  au^ 
wie  der  gährende  Wein  den  Schlauch  zersprengt  (W.  X.  229  u.);  auf 
der  Spitze  ihrer  an  sich  unmöglichen  Welt  überschlagen  sie  sich, 
und  das  Resultat  ist  keine  Einsicht,  sondern  bittere  Satire,  von  der 
auch  ausgegangen  wird. 

b)  Der  komische  Charakter.    Das  Moment  der  Idee  im 

Charakter. 

Das  Komische  hat,  wie  bereits  hervorgehoben  wurde,  nur  durch 
Charaktere  und  Situationen  zu  reden,  die  völlig  natürlich  sein 
müssen.  Besonders  ist  ein  Charakter  nicht  durch  die  lustigen  Ein,» 
fälle  zu  zeichnen,  die  man  ihn  aushecken  läfst  (T.  L  133  u.).  Alle 
seine  Äufserungen  müssen  sich  auf  etwas  aufser  ihm  beziehen, 
wodurch  sein  Inneres  farbig  und  kräftig  hervortritt,  wie  beim  Tra- 
gischen (T.  I.  93  u.).  Als  ein  vorzügliches  Beispiel  wird  Falstaflb 
Äußerung  hervorgehoben:  „Wir  fochten  eine  gute  Stunde  nach  der 
Glocke  von  Shrewsbury.''  Hebbel  bemerkt  zu  diesen  bekannten 
Worten  folgendes:  „Er  sucht  seine  Lüge  dadurch,  dafs  er  die 
geringsten  Nebenumstände  aufführt,  glaubhaft  zu  machen  und  thut 
dies  auf  eine  Weise,  dafs  es  ihm  eben  dadurch  möglich  wird,  sie 
sogleich,  wie  es  nöthig  würde,  für  einen  Spafs  zu  erklären''  (T.  L 
103  u.,  104  0.).     Wie  beim  Tragischen,  so  ist  auch  hier  alles,  was 


^  Das  „rein  prosaische,  sogenannte  moderne  Lustspiel"  lehnt  Hmbbkl 
scharf  ab.  Es  ist  der  „letxte  Bastard"  der  Komödie,  die  untergeordnetste  Art 
der  Gattung  (Br.  N.  I.  417  o.). 
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auf  ^schnödem  Calcul*^  ^  beruht,  zu  verwerfen.  Wie  der  Dichter  sich 
XU  hüten  hat,  statt  einer  komischen  Figur  einen  Possenreifser  auf 
die  Bühne  zu  stellen,  so  hat  der  Schauspieler  sich  davor  zu  hüten, 
eine  komische  Figur  zu  einem  Possenreifser  herabsinken  zu  lassen, 
wie  Hebbel  das  einem  Darsteller  des  Falstaff  vorwirft  (T.  IL  339  u.), 
denn  Falstaff  ist  kein  Hanswurst^  sondern  ein  vollständig  glaub- 
hafter Mensch,  „der  nicht  allein  aus  allen  Kreisen  der  Mensch- 
heit (der  Beligion  und  Sitten]  herausgetreten  ist,  nein,  dem  sie  völlig 
firemd  geworden  sind,  und  der,  wie  ein  Gott,  aulser  ihnen  steht'' 
(T.  I.  16  0.).  Dies  tangiert  die  Bemerkung  nichts  dais  die  Komödie 
keinen  Glauben  für  ihren  Stoff  verlangt;  Falstaff  ist  als  Persönlich- 
keit durchaus  glaubhaft,  nur  nehmen  wir  ihn  symbolisch-ethisch 
nicht  ernst,  da  weder  Wirkungen  im  Sinne  einer  tragischen  Schuld, 
noch  solche  korrektiver  Art  von  ihm  ausgehen. 

Schon  zum  Begriff  eines  Charakters  gehört  die  Idee, 
nur  diese  macht  den  unterschied  zwischen  Charakteren  und  Figuren, 
was  „sogar  im  Komischen''  gilt  (T.  1.  232  o.).  Es  bedarf  dieses  Wort 
einer  kurzen  Erläuterung.  In  jedem  Charakter  mulB  danach  die 
Idee  aufzufinden  sein.  Der  tragische  Charakter  repräsentiert  einen 
Teil  der  Menschheit  zu  einer  gewissen  Zeit  und  in  einem  bestimmten 
Zustande,  der  dadurch  als  notwendig  zu  erscheinen  hat,  dals  die 
Zeit  als  das  Produkt  aller  vorhergegangenen  Zeiten  erscheinen  mufis. 
Die  Äuüsernngen  der  Charaktere  sind  also  Äulserungen  der  Mensch- 
heit, und,  da  diese  das  Symbol  der  Idee  selbst  ist,  Äulserungen  der 
Idee.  Durch  die  Summe  der  ÄuDserungen  der  Charaktere  spricht 
dch  die  Idee  vollständig  aus  und  gelangt  durch  sie  zur  Einheit 
Ihre  Äufserungen  schafft  die  Idee  sich  selbst  (in  den  Äufserungen 
der  Charaktere),  und  der  Charakter  ist  in  seinen  Äulserungen  (die 
als  solche  der  Idee  zu  betrachten  sind)  durchaus  autonom.  Es 
handelt  sich  hierbei  aber  nicht  um  die  Idee  an  sich,  der  man  kaum 
würde  Äufserungen  unterlegen  können,  da  man  nichts  von  ihren 
Existenzbedingungen  weils,  sondern  um  die  Objekt  gewordene  Idee, 
die  mit  jener  identificiert,  in  der  jene  erblickt  wird.  Dies  ist  im 
Tragischen  ein  notwendig  bestimmter  Welt-  und  Menschenzustand 
ganz  allgemein  und  im  besondern  Falle  der  bestimmte  Zustand 
eines  Teiles  der  Menschheit^  im  Komischen  eine  ebenso  ethisch 
harmlose,  als  aus  dem  Individualleben  als  solchem  notwendig 


^  Im  Pirolog  lom  „Diamanf '  wird  in  besonders  ausgiebiger  Weise  darauf 
wiesen. 


—     198     — 

sich  ergebende  Verzermng  der  Natur,  nicht  eines  CharakterSi 
sondern  eines,  rein  dualistisch  zu  betrachtenden  Zustandes 
Yon  Individuen,  einer  Situation,  in  der  sie  sich  befinden.^     In 
beiden  haben  wir  die  Idee  zu   erblicken,  dort  die  Idee  in  ihrer 
ethischen,  ''hier  in   ihrer  rein  dualistischen   Bedeutung.     Der 
Charakter  ist  in  seinen  Auiserungen  autonom,  hatten  wir  gesagt; 
erscheint  er  nun  auf  der  Bühne  durchaus  abhängig  einmal  von  seiner 
Zeit  und  Welt  und  im  andern  Fall  von  den  E^flüssen  einer  in  be- 
stimmtem Sinne  verzerrten  Natur,  so  ist  diese  Abhängigkeit  nur 
ein  Mittel,  um  seinen  ideellen  Gehalt  zu  verkörpern  und  dar- 
zustellen.   So  sehr  er  von  seiner  Zeit  und  Welt  und  von  den  E2in- 
Aussen  einer  verzerrten  Natur  abhängig  und  ihnen  unterworfen  er- 
scheint,  so   selbstständig  steht  er  doch  als  ihr  Träger  da,   beide 
sprechen  aus  ihm,  er  y,ist''  sie  und  er  selbst  darf  infolge  dessen  ein 
Oefbhl,  ein  Bewufstsein  seiner  Abhängigkeit  von  ihnen  nicht 
haben.    (Hier  ist  an  Hbbbel's  sich  auf  Napoleon  beziehende  Äulie- 
rung  über  die  „höhere  Identität  des  Schicksals  und  des  Charakters* 
zu  erinnern.    T.  11.  616  u.)    So   sehr  z.  B.   der  Meister  Anton  in 
„Maria  Magdalene''  sich  von  seiner  Zeit  und  Welt  abhängig  zeigte 
was  der  Sekretär  ihm  ja  auch  zum  Schlufs  vorwirft^  und  was,  gegen 
seinen  starken,  individuellen  Charakter  gehalten,  rein  persönlich  be> 
trachtet,  ^^^  ^^  Furchtsamkeit  aussieht,  ein  so  selbstständiger  und 
selbstherrlicher  RepHlsentant  seiner  Zeit  ist  er  zugleich;  seine  Thaten 
sind    notwendig   bedingt   und   abhängig   und   zugleich   frei 
E^teres,  wenn  man  sie  äufserlich,   letzteres,   wenn  man  sie  sym- 
bolisch-ethisch als  Äufserungen  der  Idee  betrachtet    Er  selbst  mufs 
sich  natürlich  als  tragischen  Charakter  und  symbolisch-ethisch  be- 
trachten, daher  hat  er  auch  keine  Ahnung  von  seiner  fast  skia* 
vischen   Abhängigkeit,  und   erst   zum  Schlufs   überkommt  ihn   ein 
dumpfes   Gefühl   seines   schreienden   Mifsverhältnisses    zum   Leben« 
„FalstaflF,"  sagt  Hebbel,  „ist  ein  komischer  Earakter.  Warum?  Weil 
er  ein  Bewufstsein  seiner  Unabhängigkeit  von  den  Natur- 
Einflüssen  hat,  denen  er  sich  hingiebt"*  (ibidem). 


^  Es  wurde  gesagt,  dafjs  der  echten  Situationskomik  der  Weltgeist  als 
Individualität  zu  Grunde  liegt,  die  sich  ausspricht 

*  Vgl.  hierzu  Soloeb:  Das  völlige  Versinken  des  Gemüts  in  eine  bestimmte 
Richtung  ist  die  Leidenschaft  (Zu  unterscheiden  von  der  Begierde,  worin  das 
Besondere  immer  als  blofs  Einzelnes  erscheint)  Der  Gegenstand  der  Leiden- 
schaft muis  nicht  als  besonderes,  einzelnes  Ding  erscheinen,  sondern  ala  die 
andere  Seite  unserer  Subjektivität  selbst,  als  die  notwendige  äulsere  Enohel> 
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Der  Ausdruck  ^Natur-Einflüsse^  ist  etwas  eng  und  wohl  deshalb 
gewählt,  weil  es  sich  in  der  Komödie  nicht  um  ethische  Symboli- 
sierung des  Ethischen,  sondern  um  reine  Symbolisierung  nicht 
ethischer  Naturverzerrungen  handelt,  im  Gegensatz  zu  den  tragischen 
Abnormitäten,  die  immerhin  auch  als  Naturabweichungen  oder  Ver- 
zerrungen bezeichnet  werden  können,  aber  nur,  sofern  man  die 
Natur  ethisch  fafsi  Bein  äufserlich  könnte  der  Ausdruck  auch  da* 
durch  hervorgerufen  sein,  dafs  FalstaflFs  Thätigkeit  in  der  Befrie- 
digung von  Naturtrieben  aufgeht  Es  ist  dies  aber  wohl  kaum  an- 
zxmehmen. 

3.  Komische  Elemente  in  der  Tragödie. 

In  die  Tragödie  dürfen  komische  Elemente  eingestreut 
werden,  soweit  sie  die  Totalität  der  Komposition  nicht  stören 
und  sofern  sie  den  Kontrast  erhöhen.  Hebbel  macht  dies  durch 
ein  Bild  deutlich:  Wir  sehen  in  der  Tragödie,  wenn  wir  sie  richtig 
auffassen,  gewissermafsen  hinter  den  Personen,  die  ftür  sich  ihr 
Wesen  treiben,  den  Henker  mit  dem  blanken  Schwerte  stehen,  von 
dem  aber  die  Personen  selbst  in  den  meisten  Fällen  nichts  wissen. 
Beginnen  diese  nun  unter  den  Augen  desselben,  der  Richter  und 
Henker  in  einer  Person  ist,  untereinander  zu  scherzen,  d.  h.  streut 
der  Dichter  komische  Elemente  in  die  Tragödie  ein,  so  wird  für 
uns  ein  hoher  Kontrast  entstehen.  Diesen  hervorzurufen,  kann 
allein  der  Zweck  des  eingestreuten  Komischen  sein,  aber  nicht  der, 
dafs  wir  zu  lachen  anfangen.  Hat  das  Publikum  für  die  Totalität 
der  Komposition  keinen  Blick,  sieht  es  den  Henker  nicht  hinter 
den  Personen  stehen,  so  wird  es  den  Kontrast  nicht  fühlen,  es  wird 
das  komische  Gebahren  nicht  schaudervoll,  sondern  lächerlich  finden 
und  „dem  Dichter  zum  Entsetzen'^  lachen  (T.  IL  304  o.). 

nung  unseres  Innern.  So  anfgefafst  —  und  dies  kann  nur  durch  die  Kunst 
vollstftndig  geschehen,  erscheint  die  Leidenschaft  in  hSherm,  edlerm  Sinne. 
Das  Gemüt  mufs  in  eine  individuelle  Richtung  versunken  erscheinen  und  sich 
selbst  darin  aufheben.  Dadurch  wird  diese  Richtung  eine  tragische,  indem  das 
GkmUt  die  Wirklichkeit  zur  Idee  erhebt,  sich  selbst  aber  in  die  Wirklichkeit 
verliert;  und  so  ist  dieser  Ausdruck  der  Leidenschaft  in  der  Idee  das  eigent- 
lich Tragische  der  kflnstlerischen  Sinnlichkeit  (Vorlesungen  über  Ästhetik  211  u., 
212  o.).  Vom  Standpunkte  des  „Verstandes**  handelnd,  der  dem  der  symboli- 
sierenden Betrachtungsweise  entspricht,  sagt  er,  dafs  auf  diesem  die  Spaltung 
zwischen  Begriff  und  Erscheinung  wahrgenommen  werden  und  doch  als  auf- 
gehoben erscheinen  müsse,  und  die  tiefste  Fülle  in  der  Erkenntnis  der  Idee 
und  doch  die  vollkommenste  Entwickelnng  der  Erscheinung  stattfinde  (ibidem 
222  m.).    Vgl.  T.  I.  182  m.  u. 
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Mit  dem  farchtbaren  Emst^  der  unter  Umständen  ans  der 
Komödie  hervorblicken  kann,  hat  dies  selbstverständlich  nichts  zu 
thun;  das  Spiel,  welches  dort  mit  den  Personen  getrieben  wurde, 
offenbarte  nur  die  gänzliche  Zwecklosigkeit  aller  individuellen  Be- 
strebungen,  ohne  in  der  Herstellung  des  ethischen  Ideals  ein  Aqui- 
valent  zu  bieten,  welches  uns  in  der  Tragödie  auch  durch  die 
hineinspielenden  komischen  Elemente  nicht  versagt  wird.  Ob  der 
hier  obwaltende,  grofse  theoretische  Unterschied  auch  fUr  unser 
Gefühl  in  der  entsprechenden  Weise  zum  Ausdruck  kommen  würde, 
ist  sehr  die  Frage,  weil  sich  unsere  Tragödie,  wie  Hebbel  richtig 
sagte,  schon  zu  sehr  ins  Individuelle  zurückgezogen  hat,  weil  uns 
das  Individuum  den  ewigen  Mächten  gegenüber  viel  zu  wertvoll  er- 
scheint, als  dafs  wir  in  seinem  äuTserlich  ungerecht  erscheinenden 
Geopfert-Werden  eine  andere,  als  eine  rein  verstandesmäfsige 
Versöhnung  erblicken  könnten;  wir  empfinden  selten  eine  Befrie- 
digung über  dieses  mit  Gründen  uns  leidlich  plausibel  gemachte 
Versöhnungsopfer,  es  wirkt  wie  der  Anblick  der  Zwecklosigkeit 
menschlicher  Bestrebungen,  die  ein  wütend  gemachtes  Geschick  auf 
das  Gewaltsamste  vereitelt. 

Es  fragt  sich,  was  Hebbel  unter  „komischen''  Elementen  ver- 
steht, die  in  die  Tragödie  eingestreut  werden  dürfen.  Gewifs  nicht 
rein  lächerliche;  die  Personen  sollen  keine  Albernheiten  und 
Narreteien  treiben,  sie  sollen  sich  wie  Personen  der  Komödie 
aufführen,  d.  h.  momentan  ins  rein  Individuelle  fallen  und  da- 
durch weder  neue  Schuld  anhäufen,  noch  korrektive  Wirkungen 
positiver  oder  negativer  Art  ausüben.  Die  kaum  merkliche  Spur 
eines  Ansatzes  hiervon  findet  sich,  wenigstens  für  mein  Gefühl,  im 
Anfang  des  dritten  Aktes  der  „Maria  Magdalene''  in  den  ersten 
Worten  des  Monologes  Leonhards  (W.  11.  124  u.).  Hinter  ihm  steht 
der  Henker  mit  erhobenem  Schwert,  und  er  fühlt  sich  wohl  in  dem 
Bewufstsein,  den  „sechsten  Bogen  nach  Tisch''  geschrieben  zu  haben. 
Hebbel  hätte  dies,  meiner  Ansicht  nach,  weiter  ausspinnen  können, 
wenn  er  hier  die  Komik  hätte  hereinspielen  lassen  wollen;  Leonhard 
konnte  vor  einen  Spiegel  treten  und  sich  selbst  bewundem  und  be- 
komplimentieren, sich  selbst  mit  einem  Titel  anreden,  nach  dem  er 
strebte.  In  unsere  Zeit  übertragen,  würde  er  sich  vielleicht  eine 
gute  Cigarre  anstecken,  oder  einen  feinen  Likör  aus  dem  Schreib- 
tisch holen,  was  natürlich  bei  denen,  die  die  Situation  in  ihrer 
Schwere  nicht  erfassen,  ein  Gelächter  hervorrufen  würde,  statt  eines 
starken  Kontrastgefühls.     Oder  er  konnte  etwa  einen  Beutel  aus 
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dem  Schreibtisch  holen,  in  dem  die  soeben  empfangene  Gehaltsrate 
steckt,  und  mit  diesem  vor  Vergnügen  Ball  spielen  u.  dergl.  m.  Es 
ist  jedenfalls  hier  eine  Gelegenheit^  ihn  ins  rein  Individuelle,  aus 
dem  Gange  der  Korrektur  Herausgehobene,  fallen  zu  lassen,  also 
komische  Elemente  in  die  Tragödie  einzustreuen,  womit  jedoch  nicht 
im  entferntesten  angedeutet  sein  soll,  daSa  Hebbel  dies  versäumt  hat. 
Inmierhin  wird  ein  solches  Verfahren  aus  praktischen  Gründen 
als  gewagt  zu  bezeichnen  sein,  denn  es  finden  sich,  wie  man  immer 
wieder  beobachten  kann,  stets  Leute,  die  nicht  recht  wissen,  was 
sie  in  der  VorsteUung  einer  Tragödie  eigentlich  sollen,  und  die  nun, 
gewissermaüsen  zu  ihrer  Entschädigung,  jeden  Vorwand  zum  Lachen 
mit  Freuden  ergreifen. 

C.  Der  Humor. 

„Der  Humor  ist  Dualismus,  der  sich  selbst  empfindet'*^ 
(T.  L  162  m.),  „empfundener  Dualismus^  Nicht  eine  Earri- 
katur  des  Ideals  soll  er  geben,  sondern  das  Ideal  in  seinem 
vergeblichen  Bingen  nach  Gestaltung  zeigen.  Wenn  die 
positive  Kunst  den  Abgrund  zwischen  Wirklichem  und  Möglichem 
zu  überfliegen  sucht,  so  stürzt  sich  der  Humor  in  diesen  Abgrund 
hinunter  (W.  Xll.  52  m.).  Der  Humor  ist  also  etwas  Versöhnungs- 
loses, er  ist  nicht,  wie  das  Komische  es  war,  „stofflich  Nichts^ 
Es  spielt  mit  der  Unzulänglichkeit  der  höchsten,  menschlichen 
Dinge  so,  wie  der  falsche  Humor  mit  den  einzelnen,  heraus- 
gerissenen Individuen  (T.  II.  94  u.).  Die  humoristisch  betrach- 
teten Individuen  dürfen  also  nicht  „herausgerissen^'  sein,  sie 
müssen  im  ethischen  Zusammenhange  stehen,  jedoch  gelangt 
in  ihnen  der  Dualismus  nicht  zum  sittlichen  Ideal,  sondern  er  bleibt 
nnaufgelöst  weiter  bestehen  (W.  XI.  218  m.).  Wenn  Hebbel 
sagt,  der  Humor  stürze  sich  in  den  zwischen  Wirklichem  und  Mög- 
lichem bestehenden  Abgrund,  und  nicht,  er  verharre  im  Wirklichen, 
oder  schwebe  über  ihm,  was  die  Komödie  thut,  so  deutet  er  damit 
auf  das  hin,  was  er  selbst  ausspricht^  dafs  der  Humor  nämlich  das 
Ideal  in  seinem  vergeblichen  Bingen  nach  Gestaltung  zeige.  Was 
nicht  zu  ethischer  Gestaltung  gelangt,  sind  die  „höchsten,  mensch- 
lichen Dinge'^  die  auch  in  der  Tragödie  behandelt  werden.  Es  fragt 
sich  nun,  welcher  unterschied  zwischen  dem  Humor  und  der  ver- 
söhnungslosen Tragödie  besteht    Hebbel  äulsert  sich  hierüber  gar 


1  Ebenso  W.  XI.  177  m. 
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nicht  Zunächst  ist  zu  sagen,  daXs  der  Humor  das  vergebliche 
Bingen  des  Ideals  nach  Gestaltung  zeigt  Ein  solches  haben 
wir  in  der  Tragödie  nicht,  aus  dem  ethischen  ,,Nein^  aller  ihrer 
Faktoren  wird  das  ,,Ja<'  des  Ganzen  hergestellt,  in  allen  ihren 
Stadien  ist  die  Tragödie  unsittlich  und  unvernünftig,  ja  zum  SchluCi 
brauchen  die  Personen  nicht  einmal  zur  Einsicht  zu  gelangen.  Im 
Gegensatz  hierzu  geht  der  Humor  von  der  ethischen  Einsicht 
aus  und  zeigt  ein  bewufstes  Streben  nach  Erreichung  des 
Ideals  in  seinem  Mifslingen.^  Wenn  wir  in  Bezug  auf  die 
Tragödie  und  die  tragisch  betrachtete  Welt  unter  „Inhalt''  dem 
Ideal  widerstrebendes  Individualleben  und  -Streben,  also  kurz  „Mafs- 
losigkeif'  verstehen  und  unter  „Form''  die  Auflösung  d«r  Mafs« 
losigkeit  durch  sich  selbst,  die  unbeabsichtigte  ethische 
Bewegung  des  „Inhalts",  also  kurz  „korrektiver  Verlauf", 
so  kann  der  Humor,  der  von  Mafslosigkeit  nichts  weifs  und  das 
sittliche  Ideal  nicht  gestaltet,  als  „das  Umgekehrte  von  Inhalt 
und  Form''  (T.  I.  162  m.)  bezeichnet  werden.    Ob  sich  der  Humor 


^  Vgl.  Solqeb:  Alle  Standpunkte  der  Sinnlichkeit  sind  nur  beaondeie 
Seiten  des  Hnmors  (Solobr,  Vorlesangen  über  Ästhetik  220  m.).  Auf  dem 
Standpunkte  der  Sinnlichkeit  erscheint  die  Wirklichkeit  nie  in  ihrer  Univer- 
salität, sondern  entweder  ganz  zerstückelt,  oder  auf  eine  bestimmte  Gemüts- 
Stimmung  bezogen,  wodurch  die  Erscheinung  als  solche  immer  auf  gewisse  Weise 
verfälscht  wird  (ibidem  222  m.).  Es  mufs  einen  Standpunkt  geben  zwischen  der  Be- 
sonderheit der  Eindrücke  und  dem  Allgemeinen  der  Empfindung,  auf  welchem 
die  Idee  nicht  blofs  als  sich  aufhebend,  sondern  als  Princip  der  Existenz 
erscheint  und  sich  mit  Bewufstsein  aufhebt  Dieser  ganz  uniYerselle  Stand- 
punkt der  Sinnlichkeit  ist  der  Humor.  Der  Künstler  nimmt  in  der  F^Tigten« 
selbst  das  Göttliche  wahr,  die  Idee  ist  ihm  Princip  der  Existenz  und  löst  sich 
eben  deshalb  auch  in  der  Existenz  auf  und  vernichtet  sich  darin,  jedoch  immer 
mit  dem  Bewufstsein,  dafs  sie  bleibend  ist  (ibidem  215  o.).  Die  Idee  wird  unter 
bestimmten  Verhältnissen  individuell  gefafst,  die  Welt  wird  nur  in  einzelnen, 
doch  universellen  Richtungen  betrachtet  Im  Humor  erscheint  die  blols  in  der 
Mannigfaltigkeit  wirksame  und  auftretende  Idee  sich  selbst  als  ihre  eigene 
Aufhebung.  In  individuellen  Richtungen  soll  das  Gemüt  sich  als  nniyenidlea, 
die  Idee  darstellendes  äufsem  (ibidem  m.  u.,  216  o.).  Der  Zustand,  in  dem  die 
Idee  ganz  in  die  Mannigfaltigkeit  zersplittert  ist  und  dennoch  als  Wesen  er- 
kannt wird,  ist  das  Universelle  auf  diesem  Standpunkt.  Der  Humor  stellt  die 
Kunst  in  ihrer  höchsten  Bedeutung  dar  (ibidem  216  m.).  Wie  bei  Hebbel  durch 
die  symbolisierende  Betrachtungsweise,  so  wird  der  Humor  bei  Solobb  nur 
durch  den  „künstlerischen  Verstand^*  erzeugt  (ibidem  216  u.,  217  o.).  Aber 
Solqeb  steUt  den  Humor  dem  Komischen  viel  nfther,  als  Hebbel  (ibidem  217  o.X 
im  Humor  liegen  bei  ihm  Tragisches  und  Lächerliches  noch  ungeschieden  in- 
einandergewickelt  (ibidem  426  u.). 
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mit  ^Int  und  Wunden^  verträgt,  kann  bejaht  und  verneint  werden» 
denn  es  bleiben  ihm  zwei  Wege:  stürzt  er  sich  in  den  Abgrund,  so 
liegt  darin  „so  viel  Verzweiflung,  aber  nicht  so  viel  Trost,  wie  in 
der  erschütterndsten  Tragik''^  (W.  XTT.  52  m.),  er  kommt  also  zur 
Verzweiflung  bezw.  zur  Kesignation,  oder  er  schliefst  mit  einem 
Witz,  der  indessen  nicht  das  „kahle  Gentrum''  des  Dargestellten 
sein  darf*  (W.  Xu.  52  o.).  Im  ersten  Falle  werden  Tod  und  Unter- 
gang nicht  stören,  im  zweiten  schon  eher,  weil  das  Gräfsliche  leicht 
gestreift  werden  kann.  Im  übrigen  sind  Tod  und  Untergang  meistens 
Wirkungen  korrektiver  Art,  wonach  sich  ihre  Verwertung  im  Humo- 
ristischen einschränken  wird.  Der  Humor,  sagt  Hebbel,  ist  nie 
humoristischer,  als  wenn  er  sich  selbst  erklären  will  (T.  L 
21  u.).  Das  ist  ohne  weiteres  klar:  durch  ein  Erklären  seiner  selbst, 
durch  ein  Aufzählen  und  Erklären  der  Momente,  die  die  Vergeblich- 
keit des  Ringens  nach  ethischer  Gestaltung  hervorrufen,  wird  diese 
Vergeblichkeit  erst  recht  deutlich. 

SchUelBlich  nennt  Hebbel  noch  den  Humor  den  wahnsinnigen 
Eufs,  den  das  Höchste  dem  Gemeinsten  aufdrückt,  und  sagt,  wer 
ihn  beschwören  wolle,  müsse  die  Welt  an  ihren  zwei  Enden  zu 
packen  wissen  (W.  XTT.  28  u.).'  „Gemeinstes''  ist  immer  unaufgelöster 
Dualismus,  Individuelles,  das  nicht  zum  sittlichen  Ideal  gelangt,  zum 
„Höchsten",  obwohl  es  ihm  hier  zustrebt  Beide  Enden  der  Welt 
kommen  im  Humor  nicht  zusammen;  das  Höchste  kann  das  Gemeinste 
nicht  aufnehmen,  so  würdig  es  in  diesem  Falle  dessen  auch  wäre; 
es  vernichtet  es  auch  nicht,  was  soviel  hieise,  als  es  aufnehmen,  son- 
dern läfst  es  unaufgelöst  weiter  bestehen  und  drückt  ihm  nur  zum 
Zeichen  seiner  Würdigkeit  einen  Eufs  auf.  Dieser  ist  „wahnsinnig", 
weil  Ethisches  und  Nichtethisches,  Höchstes  und  Gemeinstes  sich 
durchaus  ihrer  innersten  Natur  nach  zuwiderlaufen,  worüber  ich  auf 
meine  Ausführungen  zu   Hebbel's  Monadologie  unter  c.  (Bildende 


^  Als  Beispiel  wird  Heihb's  Gedicht  „Mein  Hen,  mein  Herz  ist  traorig*' 
angeführt   (Bach  der  Lieder:  Die  Heimkehr.  Nr.  8.) 

Nach  SoLQKB  ist  im  echt  Humoristischen  alles  mit  einer  gewissen  Wehmut 
verbanden  (ibidem  217  m.). 

'  Der  Witz  sacht  nar,  über  das  Versöhnangslose  hinwegzatftoschen, 
welches  bestehen  bleibt ,  and  ist  in  dieser  Eigenschaft  auch  ein  mÜsglQckter 
Versach.  Nach  Solobb  fafst  der  Witz,  dessen  der  Hamor  bedarf,  die  Mannig- 
faltigkeit der  Erscheinung  in  einen  Gkdanken  zusammen  (Vorlesungen  über 
Ästhetik  286  o.). 

*  Vgl.  SoLGEB,  Vorlesungen  über  Ästhetik  426  u.,  427  o. 
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Kunst)  yerweise,  wo  auch  yom  Wahnsinnigen  in  diesem  Sinne  die 
Rede  ist^ 

Mit  dem  Komischen  hat  der  Humor  gar  keine  Verwandtschaft^ 
eine  „humorvolle''  Komödie  wäre  ein  Nonsens. 

Auf  einige  Beispiele,  die  Hebbel  als  humoristisch  anfbhrt,  sei 
noch  hingewiesen.  Das  letzte  von  ihnen  lautet:  „Derselbe  (Napo- 
leon L  ist  gemeint)  zum  Hof-Dichter,  als  dieser  ihn  nach  der  Bück- 
kehr von  Elba  mit  einer  Ode  begrüist  und  aus  Versehen  das  noch 
im  Frack  steckende  Poem  überreicht,  womit  er  Ludwig  den  Ach^ 
zehnten  gefeiert  hatte:  »Tautre,  Monsieur,  l'autrelc  Das  ist  f&r 
mich  Humor*'  (T.  EL  570  u.,  571  o.). 

Es  dürfte  immerhin  seine  Schwierigkeiten  haben,  hierin  das 
vergebliche  Singen  des  Ideals  nach  Gestaltung  und  einen  im  Indi- 
viduum zum  Bewufstsein  gekommenen,  aber  unaufgelöst  gebliebenen 
Dualismus  zu  entdecken. 

D.  Die  Selbstironie. 

Erwähnt  sei  noch,  dafs  Eüsbbel  die  Ironie,  mit  der  der  Mensch 
sich  selbst  verspottet,  das  Wiederaufgehen  in  Gott  nennt'  (T.  L  242  u.). 
Erinnern  wir  uns  hierzu  des  Ausspruches,  dafs  das  Böse  als  Schranke 
zwischen  Gott  und  dem  Menschen  steht,  aber  als  solche,  die  dem 
Menschen  allein  individuellen  Bestand  gewährt,  und  durch  deren 
Wegfallen  Gott  und  Mensch  „zu  Eüns"  werden  würden  (T.  I.  229  m.). 
Verspottet  nun  der  Mensch  sich  selbst,  so  giebt  er  damit  zu,  dab 
sein  individuelles  Wollen,  eben  das  ethisch  „Böse",  der  Idee  gegen* 
über  nichtig  ist,  erklärt  sich  mit  ihr  solidarisch  und  wird  mit  Gk>tt 
(ganz  nach  unserer  Definition  zu  fassen)  zu  eins,  geht  in  ihm  aal 
Eine  höchst  gezwungene  Auffassung,  die  den  Begriff  der  Selbstironie 
nur  pantragisch  nimmt,  als  habe  das  Ironische,  wie  das  Tragische 
oder  Komische,  ein  Weltbild  zu  entrollen.  Das  Gleiche  gilt,  wenn 
auch  in  etwas  geringerm  Mafse,  von  Hebbel's  Auffassung  des 
Humors;  die  Anwendbarkeit  des  Pantragismus  verändert  sich  er- 
heblich, sobald  das  Gebiet  der  Tragödie  verlassen  wird. 

^  Die  soeben  angeführte,  von  Hebbel  gegebene  „Definition'^  des  Hnmois 
gab  er  als  nützliche  Belehrung  einem  jungen  Dichter.  OewifjB  war  er  der  An- 
sicht, dafjs  sie  ihren  Zweck  erfüllen  würde. 

'  Nach  SoLQEB  setzt  die  Ironie  das  höchste  Bewofstsein  voraus,  venn({ge 
dessen  der  menschliche  Gleist  sich  über  den  Gegensatz  and  die  Einheit  der 
Idee  und  der  Wirklichkeit  vollkommen  klar  ist  (Solgeb,  Vorlesungen  über 
Ästhetik  247  m.).    Vgl.  Hebbel*8  Bemerkung  über  Solobb^s  Ansicht  T.  L  84  o. 


—    205     — 


m.  Die  Tragikomödie. 


9^ 

Hebbel's  Aufserongen  über  die  Tragikomödie  verhalten  sich, 
ihrem  umfange  und  ihrer  Dentlichkeit  nach,  zu  denen  über  die 
Komödie,  wie  diese  zu  denen  über  die  Tragödie;  es  sind  einige 
wenige,  in  aller  Kürze  hingeworfene  Eürläaterangen  zu  seiner  eigenen 
Tragikomödie  „Ein  Trauerspiel  in  Sicilien''^  die  er,  wie  schon  der 
Titel  zeigt,  ursprünglich  gar  nicht  „  Tragikomödie ''  genannt  hat 
(W.  IL  247  u.). 

Von  den  von  Hebbeti  berührten  und  für  seine  Anschauungen 
wichtigen  Gebieten  ist  das  der  Tragikomödie  insofern  von  ganz  be- 
sonderm  Interesse,  als  es  den  Dichter  in  einer  gewissen  Verlegen- 
heit vor  seiner  eigenen  Theorie  zeigt,  d.  L  den  Dichter,  dem  wir 
bisher  das  Wort  geführt  haben,  denn  er  selbst  hat  diese  Verlegen- 
heit kaum  empfunden.  Es  werden  schon  deshalb  unsere  eigenen 
Betrachtungen  über  die  Tragikomödie  den  gröfsem  Teil  des  hier 
Vorzutragenden  bilden. 

I.  Das  Unreine  der  tragiech-komiechen  Form. 

Die  Tragikomödie,  sagt  Hkbbeti  ganz  allgemein,  entsteht,  wenn 
ein  tragisches^  Geschick  in  untragischer  Form  auftritt^  wenn 
auf  der  einen  Seite  der  kämpfende  und  untergehende  Mensch, 
auf  der  anderen  aber  keine  berechtigte,  sittliche  Macht,  son- 
dern ein  Sumpf  von  faulen  Verhältnissen  Yorhanden  ist,  der 
zahllose  Opfer  hinunterschlingt,  ohne  ein  einziges  zu  verdienen 
(W.  n.  247  m.). 

Eine  allseitige  Versöhnung,  wie  die  Tragödie,  erreicht  die 
Tragikomödie  nicht,  sie  ist  nicht  rein  tragisch,  sondern  nur 
traurig  oder  gar  grä(slich,  grauenhaft,  wiewohl  nicht  im  gewöhn- 
lichen Sinne,  da  immer  noch  teilweise  eine  symbolisierende 
Betrachtungsweise  vorherrscht  Komisch  ist  sie  ganz  und  gar 
nichts  einmal  wegen  der  partiellen  Korrektur  und  symboli- 
sierenden Betrachtungsweise,  und  femer  zeigt  sie  zwar  die 
Zwecklosigkeit  menschlicher  Bestrebungen,  aber  nicht  aller,  denn 
der  faule  Sumpf  bleibt  bestehen,  er  dominiert  durchweg,  ja  es 


^  Der  AuBdrack  „tragiflch*'  ist  nicht  gam  korrekt,  da  wir,  trotz  einer  par- 
tieUen  Konektur,  doch  im  Ausgang  des  Qeachickea  keine  Versöhnong  haben. 
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wird  sogar  in  Bezug  auf  ihn  symbolisiert,  und  schlielslich  ist  alles 
in  ihr  Gebotene  stofflich  yiel  zu  schwer.  Hebbel  bezeichnet  sie 
sehr  passend  als  ^^keine  reine  Form'^ 

2.  Die  „ordinäre  Tragilcomödie". 

Zu  unterscheiden  ist  sie  von  der  ^^ordinären  Tragikomödie^ 
(W.  XI.  125  m.),  die  entsteht»  wenn  ein  mehr  bedauerliches,  als 
tragisches  Geschick  in  untragischer  Form  auftritt,  wenn  z.  B.,  um 
eine  jämmerliche  Rührung  hervorzurufen,  bei  bedeutenden  histo- 
rischen Personen  ganz  nebensächliche,  an  siöh  betrübende  Umstände 
heryorgehoben  und  dargestellt  werden,  statt  derjenigen  Eigenschaften, 
die  die  Gröfse  dieser  Personen  ausmachen,  wenn  Heroen  der  Kunst 
heraufbeschworen  werden,  um  uns  „die  Misere  einer  präkären  Exis- 
tenz*<  (W.  XI.  125  u.),  die  sie  zu  führen  genötigt  waren  und  mit 
vielen  Sterblichen  teilen,  in  grellen  Farben  vorzuführen,  d.  h.  wenn 
wiederum  das  erwähnte  „schnöde  Calcul'^  durchscheint  ^  Wir  haben 
dieses  gegen  Gützkow's  „Eönigslieutenant''  gerichteten  Vorwurft 
schon  gedacht  Zur  Parodie  soll  die  Tragikomödie  das  Leben 
nicht  verflachen,  sie  soll  es  nicht  karrikieren,  sondern  so  dar- 
stellen, wie  es  einer  symbolisierenden  Betrachtungsweise  erscheint, 
die  auch  hier  erfordert  ist  (W.  IL  247  o.,  X.  95  m.),  wenn  auch  mit 
einer  Einschränkung.  Übrigens  würde  eine  solche  Earrikatur  keinen 
Glauben  an  ihren  Stofif  erwarten  können. 

3.  Das  Untragisclie  der  Form,  in  der  das  tragische  Geschicic  auftritt. 

Wir  haben  uns  zunächst  darüber  klar  zu  werden,  welcher  Art 
die  untragische  Form  ist,  in  der  ein  tragisches  Geschick  auftritt 
Eomisch  kann  diese  Form  nicht  sein,  wie  wir  bereits  gesehen  hsl>en, 
ganz  abgesehen  davon,  daüs  ein  tragisches  Geschick  in  komischer 
Form  ein  Nonsens  ist.  Eine  Tragödie  ohne  Versöhnung  oder  eine 
solche  mit  eingestreuten  komischen  Elementen  kann  die  Tragi- 
komödie auch  nicht  sein;  in  letzterer  tritt  das  tragische  Geschick 
in  tragischer  Form  auf,  bei  ersterer,  der  die  Tragikomödie  verwandt- 
schaftlich sehr  nahe  steht,  würde  das  Versöhnungslose  entweder  auf 
einem  Mifsgriff  beruhen,  was  bei  der  Tragikomödie  nicht  der  Fall 
ist,  oder  sie  würde  es  zu  gar  keiner,  auch  zu  keiner  partiellen 
Korrektur  bringen,  oder  sie  würde  nicht  mit  Gewalt  rein  lächerliche 


^  Vgl.  den  gegen  Schillbb  gerichteten  Vorwurf,  er  habe  im  letsten  Akt 
der  „Maria  Stuart"  auf  feuchte  Taschentücher  spekuliert  (T.  IL  240  o.). 
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Elemente  bringen,  deren,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  die  Tragi- 
komödie bedarf. 

Ich  sprach  bereits  wiederholt  von  einer  ,,partiellen  Kor- 
rektur^S  was,  streng  genommen,  unsinnig  ist,  denn  eine  lückenhafte 
Korrektur  ist  keine,  indessen  ist  diesem  Ausdruck,  als  einem  Not- 
behelf, Einlafs  zu  gewähren:  das  Weltbild,  welches  die  Tragikomödie 
uns  vorführt,  besteht  aus  zwei  Parteien,  aus  kämpfenden  und 
untergehenden  Indiyiduen  und  aus  einem  faulen  Sumpf;  erstere 
werden  korrigiert,  letzterer  bleibt  bestehen,  und  man  kann 
auf  diese  Weise  von  einer  partiellen  Gestaltung  des  sittlichen 
Ideals  und  Korrektur  reden.  Hierauf  aber  beruht  zunächst  das 
Untragische  der  Form.  Form  ist  femer,  wie  wir  wissen,  Be- 
wegung des  Inhaltes  zum  sittlichen  Ideal,  diese  Bewegung 
wird  also  eine  nicht  symbolisch-ethische,  nicht  in  diesem  Sinne 
notwendige,  und  das  ist  eben  eine  untragische,  sein  müssen. 

Unter  den  Begriff  des  Untragischen  fällt  ganz  allgemein  alles, 
was  im  rein  Individuellen,  in  der  realen  Sphäre,  aufgeht, 
alles  rein  Zufällige.  Aus  diesem  wird  die  Tragikomödie  das 
Lächerliche  im  gewöhnlichen  Sinn  herausgreifen.  Beispiele 
dieses  zufällig  und  im  Gegebenen  aufgehenden  Lächerlichen  findet 
man  z.  B.  in  Witzblättern  und  meist  da,  wo  ein  lächerlicher  Vor- 
gang in  mehreren  Bildern  geschildert  wird.  Es  wird  vielfach  in 
dem  bestehen,  was  Hebbel  als  Surrogat  der  Komik  bezeichnet  und 
unfreiwillige  Komik  nennt,  nur  in  einem  andern  Sinne,  als  er  es 
für  den  speciellen  Fall  gerade  im  Auge  hat,  also  ein  läppisches 
Ungefähr  ganz  allgemein  (W.  XI.  153  u.),  in  dem  wir  kein 
Symbol  höherer  Notwendigkeit  erblicken.  Natürlich  wird 
dieses,  als  Motiv  herausgegriffen,  zur  Handlung  des  Stückes  so  in 
Beziehung  gesetzt  werden  müssen,  dafs  es  für  diese  höchst  be- 
zeichnend ist,  dafs  es  also  symbolisch  im  gewöhnlichen  Sinne 
des  Wortes,  nicht  im  ethischen,  erscheint  Der  Umstand,  der 
uns  im  „Trauerspiel  in  Sicilien"  vorgeführt  wird,  dafs  die  Diener 
der  Gerechtigkeit  etwas  Pflichtwidriges  thun,  dab  der  Spitzbube, 
der  sich  vor  ihnen  auf  einen  Baum  verkroch,  ihre  Missethaten  mit 
ansieht  und  schliefslich  ihr  Ankläger  wird,  ist  einmal  ftlr  die  ge- 
schilderten, verrotteten  Zustände  höchst  bezeichnend  und  könnte 
anderseits,  wenn  es  sich  um  geringfügige  Dinge  handelte,  wenn  der 
Stoff  leichter  wäre,  sehr  gut  in  einem  Witzblatt  verwendet  werden. 
Dieser  Umstand  ist  also  lächerlich  im  gewöhnlichen  Sinne  und,  in 
Verbindung  mit  der  übrigen  Handlung  des  Stückes  gebracht,  ist  er 
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symbolisch  im  gewöhnlichen  Sinne,  cL  h.  für  die  geschilderten  Zu- 
stände eminent  charakteristisch,  ohne  mit  symbolisch-ethischer  Not> 
wendigkeit  aus  ihnen  zu  folgen,  wie  etwa  der  zufällig  erscheinende, 
heftige  Angriff  auf  Ejirl  in  der  ,,Maria  Magdalene''  aus  den  dort 
symbolisierten  Zuständen.  Soviel  über  die  untragische  Form  im 
allgemeinen. 

4.  Das  in  untragischer  Form  auftretende  tragische  GeschiclL 
Beispiei  des  „Trauerspiels  in  Sicilien''.    Tragische  Motivierung. 

Betrachten  wir  nun  das  tragische  Geschick  und  die  tra- 
gische Motivierung  desselben  etwas  näher.  Wir  werden  dabei 
sogleich  wieder  auf  eine  Inkongruenz  stofsen. 

Sebastiano,  der  unglückliche  Bräutigam  der  Angiolina,  klagt 
sich  selbst  der  gröfsten  Schuld  an  der  Ermordung  dieser  an  (W.  IL 
174  u.),  weil  er,  wie  er  selbst  bekennt,  nicht  schnell  genug  zum  Orte 
der  Zusammenkunft  eilte.  ^  Dies  heifst:  er  führte  den  Kampf  gegen 
die  bestehenden,  schlechten  Zustände,  die  durch  Gregorio,  die  Sol- 
daten und  den  Vater  der  Braut,  der  Hab  und  Gut  vergeudete, 
charakterisiert  werden,  nicht  mit  der  nötigen  Energie;  hier  galt  es 
einen  Kampf  auf  Tod  und  Leben,  er  durfte  nicht  zögern,  sich  nicht 
einen  Augenblick  aufhalten,  der  der  bestehenden  Welt  Zeit  lieffl^ 
ihm  zuvorzukommen.  Das  ist  seine  Schuld,  wie  er  selbst  zu- 
giebt  (ibidem  163  m.)^.  Dies  ist  noch  einzusehen,  aber  nun  kommt 
das  Seltsame.  Er  will  sterben,  jedoch  Anselmo,  der  Vater  der 
Braut,  der  ihn  aufs  unwürdigste  behandelte,  der  seine  Tochter  dem 
widerwärtigen  Gregorio  verschacherte,  weil  dieser  sein  allmächtiger 
Gläubiger  ist,  Anselmo  sagt  ihm:  „Du  darfst  nicht  sterben!'' 
und  warum?  Weil  Gregorio,  über  den  Verlust  der  erhofften  und 
teuer  bezahlten  Braut  ergrimmt,  Anselmo  zum  Bettler  machen  wird, 
und  dieser  nun  eines  Menschen  bedarf,  der  ihn  ernährt,  da  er  selbst 
nichts  weiter  kann,  als  Karten  spielen.  Sebastiane  giebt  nun  auch 
sogleich  seine  Absicht,  zu  sterben,  bereitwilligst  auf,  verpflichtet  sich, 
Anselmo  zu  erhalten,  und  fügt  gar  noch  hinzu:  „Doch  seid  gewifs, 
dafs  Eure  Todesstunde  auch  meine  sein  wird"  (W. IL  175 u.). 

Wir  haben  uns  diese  Seltsamkeiten  folgendermafsen  zu  erklären: 
Sebastianos  Schuld  ist  seine  Kraftlosigkeit,  er  muiste  die  be» 


1  Ein  uns  schon  bekanntes  Schuldmotiv. 

'  Ebenso  an  derselben  Stelle  weiter  oben,  wo  er  sagt,  er  könne  der  Ei^ 
mordeten  nicht  ins  Glicht  sehen. 
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stehenden  Mifsstände  unbedingt  bekämpfen.  Er  liefe  es  aber  an 
der  nötigen  Energie  fehlen ^  ebenso  Anselmo,  der  gleichfalls  ver- 
pflichtet war,  gegen  die  Welt  des  Gregorio,  den  faulen  Sumpf, 
aufzutreten,  und  der,  in  richtiger  Erkenntnis  der  Lage,  in  Bezug  auf 
Gregorio  sagt: 

„Wftr'  das  nun  eine  Missethat  gewesen, 

Die  Welt  von  diesem  Teufel  zu  befrei'n? 

Das  Eisen  wird  in  Qold  verwandelt  werden, 

Das  dem  zum  letzten  Aderlals  verhilffc!''    (W.  n.  168  o.) 

Er  war  also  sittlich  nicht  nur  berechtigt,  sondern  verpflichtet,  den 
Gregorio  umzubringen,  ebenso  Sebastiane,  der  überdies  von  Anselmo 
aufgefordert  wurde,  es  zu  thun,  und  dafür  Angiolina  erhalten  sollte 
(W.  n.  169  u.).  Da  nun  beide  schuldvoller  Weise  nicht  das  Ihrige 
thaten,  wird  ihr  Schicksal  von  Gregorio  abhängig  sein,  d.  h.  das 
Schicksal  des  Anselmo,  denn  dem  Sebastiane  kann  Gregorio  schliefs- 
lich  nicht  viel  anhaben,  doch  ist  anzunehmen,  dafs  er  sich  auch  an 
ihm  rächen  wird,  da  er  Angiolinas  Flucht  und  somit  den  Mord  in- 
direkt  veranlafste.  Sebastiane  aber  wartet  diese  Rache  gar  nicht 
ab,  er  erklärt  sich  freiwillig  mit  Anselmo  für  solidarisch 
haftbar,  ja  er  erklärt  sich  für  den  Schuldigeren  (was  sich  darin 
äufsert,  dafs  er  Anselmo  bis  zu  seinem  Tode  erhalten  und  mit  ihm 
zugleich  sterben  will),  weil  er  in  viel  höherm  Mafse  verpflichtet 
war,  die  Welt  von  Gregorio  zu  befreien  und  dadurch,  dafs  er  es 
onterliefs,  den  Anselmo  ganz  in  Gregorios  Gewalt  fallen  liefe.  Er 
glaubt  sich  also  dem  Anselmo  verpflichtet,  denn  es  kam  ihm  ganz 
besonders  zu,  Gregorio  umzubringen,  weil  er  der  Jüngere,  Kräf- 
tigere war  und  für  die  von  ihm  angestrebte,  sittlich  gesunde 
Ehe  einzutreten  hatte,  ja  gewissermafsen  schon  für  eine  kommende 
Generation  stand.  Dafs  die  Schuld  beider  Männer  zunächst  Angio« 
lina  ins  Verderben  rifs,  mag  mit  zu  ihrer  gemeinsamen  Verantwort- 
lichkeit beitragen,  rechtfertigt  es  aber  durchaus  nicht,  daiSs  sie  ihr 
in  Gregorios  Händen  liegendes  Geschick  erst  noch  abwarten,  das 
besagt  vielmehr  deutlich,  dafs  die  herrschende  Potenz,  die  zu  stürzen 
sie  verabsäumten,  sich  nun  in  aller  Gemächlichkeit  darüber  ent- 
scheiden wird,  was  sie  über  die  ihr  Verfallenen  verhängen  will.  Zu 
einer  Art  Selbsterkenntnis  gelangt  diese  am  Schlufs  ganz  und  gar 
nicht,  da  dies  einer  allseitigen  Korrektur  ähneln  würde,  die  es  in 
der  Tragikomödie  nicht  giebt;  der  Schauder,  der  den  Gregorio  in 
den  Schlufsworten  überkommt,  wird  von  Hebbel  als  der  letzte  Strich 
am  Charakterbild  des  alten  Bösevrichtes  bezeichnet  (W.  X.  95  o.). 

SOHBümST.  1^ 
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Von  einer  Schuld  Angiolinas  (dafs  sie  schön  nnd  begehrenswert 
ist)  werden  wir  hier  nicht  reden  dürfen,  da  Hebbel  die  partielle 
Korrektur  streng  einhält:  Schuld  giebt  es  nur  dem  ethischen  Oeseix 
gegenüber,  nicht  in  Bezug  auf  den  faulen  Sumpf;  jede  Schuld  er- 
heischt Korrektur,  Angiolinas  Ermordung  ist  aber  keine  solche^ 
sondern  eine  Brutalität  erster  Ordnung,  als  welche  sie  auch  wirkt 
Eine  derartige,  nur  auf  der  äufseren  Erscheinung  beruhende  Schuld 
mufs  aber  eine  andere  gegen  das  Sittengesetz  hervorrufen,  um  wirk- 
sam zu  werden;  obwohl  nun  Sebastianos  Versäumnis  eine  solche  ist» 
ist  sie  doch  nicht  durch  Angiolinas  Schönheit  hervorgerufen.  Angio- 
lina  steht  ganz  aufserhalb  des  Rahmens,  obwohl  sich  eigentlich  um 
sie  alles  dreht,  und  ist  vom  Dichter  gewifs  nicht  ohne  Grund  gani 
nebensächlich  behandelt  und  als  höchst  inferiores  Geschöpf  hin- 
gestellt worden.  Man  denkt  bei  dem  seltsamen  Entschlufs  Seba- 
stianos unwillkürlich  an  individuell -psychologische  Momente,^  die 
aber  bei  der  hier,  innerhalb  der  tragischen  Motivierung  durchaus 
erforderlichen,  sjrmbolisierenden  Betrachtungsweise  durchaus  nicht 
herbeigezogen  werden  können. 

Welcher  unbefangene  Leser  des  Stückes  aber  kommt  auf  die 
hier  dargelegten  Gedanken!  Wer  wird  beim  Lesen  der  betreffenden 
Stelle  sogleich  die  Notwendigkeit  und  das  Motivierte  des  Entschlusses 
Sebastianos  einsehen,  und  wen  wird  es  verwundem,  wenn  ein  Dichter, 
der  an  sein  Publikum  derartige  Anforderungen  stellt,  sich  darüber 
zu  beklagen  hat,  dafs  er  gänzlich  mifs verstanden  wurde?  ^  Hat  man 
sich  in  den  Geist  des  Stückes  hineingedacht,  so  erscheint  die  Moti- 
vierung allerdings,  wie  überall  bei  Hebbel,  wenn  wir  seine  Schöpfungen 
weniger  geniefsen,  als  uns  in  sie  hineingrübeln,  glänzend  durch- 
geführt, eine  überraschende  Gestaltungskraft  und  grofsartige  Linien- 
Aihrung  leuchten  plötzlich  aus  dem  schmucklosen,  sonderbaren  und 
wenig  anziehenden  Material  hervor. 


^  Pallbske  thut  dies  in  Bezug  auf  Sebastiauos  Selbstanklage  (RdTBCHSi'i 
Jahrbücher  1848,  I.  455  u.)  und  sagt,  dafs  dieser  und  Anselmo  sich  versöhnen 
(ibidem  455  u.,  456  o.),  etwa  in  dem  Sinne  des  Wortes:  „Greteilter  Schmen  ist 
halber  Schmerz**,  was  gänzlich  verfehlt  ist. 

*  Auch  in  Hebbel's  Lyrik  finden  sich  Schöpfungen,  bei  denen  der  Leser 
auch  beim  besten  Willen  nicht  darauf  kommen  kann,  was  Hebbel  ausdrücken 
wollte.  Zu  dem  Gedicht  „Das  Geheimnifs  der  Schönheit"  (W.  VIII.  26)  ver- 
gleiche man  T.  II.  500—504.  Zum  ,,Opfer  des  Frühlings"  (W.  VII.  86  E)  die 
Briefnotiz  an  Bambeko,  dafs  es  sich  hier  um  einen  Schauder  der  Schönheit  vor 
sich  selbst  handelt,  der  in  einem  ohne  Wind  erfolgenden  Blütenregen  loin 
Ausdruck  kommt. 
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5.  Das  tragische  Geschick  und  das  Lächeriiche. 

untersuchen  wir  nun,  wie  dasLächerliche  mit  dem  tragischen 
Geschick  in  Verbindung  gesetzt  wird. 

Der  Umstand,  dals  ein  Bauer,  aus  Furcht,  wegen  seines  Obst- 
diebstahles zur  Verantwortung  gezogen  zu  werden,  vor  den  Soldaten 
auf  einen  Baum  flieht,  von  diesem  aus  die  Ermordung  der  Angio- 
lina  mit  ansieht,  dann  herabkommt  und  die  Mörder  anklagt,  dieser 
Umstand  hat  mit  den  bestehenden  Schuldverhältnissen  nichts  zu 
thun.  Diese  sind  bereits  vorhanden,  Anselmo  ist  dem  Gregorio  ver- 
fallen, Sebastiane  giebt  sich  freiwillig  in  dessen  Gewalt,  und  da- 
durch, dafs  der  Bauer  auf  dem  Baume  sitzt,  oder  dafs  er  nicht 
darauf  sitzt,  wird  daran  nichts  geändert  Der  lächerliche  Umstand 
entwirrt  nur  ein  Mifsverständnis,  das  übrigens  durch  das  Geständnis 
Bartolinos  bereits  auf  dem  besten  Wege  war,  sich  zu  entwirren, 
der  Bauer  hilft  nur  nach,  sein  Herabkommen  schafiFt  also  nur  teil- 
weise die  reale  Grundlage  für  einen  gerechten  Austrag  der 
Schuldverhältnisse,  der  aber  in  Bezug  auf  den  faulen  Sumpf 
und  was  mit  ihm  zusammenhängt,  nicht  von  korrektiver  Wirkung 
ist  Das  Lächerliche  ist  also  nicht  von  rein  korrektivem 
Einflufs,  weder  nach  der  einen,  noch  nach  der  anderen  Seite:  die 
bestehenden  Schuldverhältnisse  Anselmos  und  Sebastianos  werden 
dadurch  weder  verschärft,  noch  verschoben,  noch  getilgt,  beide 
bleiben  ganz  dieselben,  und  ferner  wird  zwar  der  Mörder  Ambrosio, 
infolge  der  Anklage  des  Bauern,  zur  Verantwortung  gezogen  werden, 
worin  aber  etwas  einer  Korrektur  Ähnliches  nicht  erblickt  werden 
kann,  da  wir  hier  die  Dinge  symbolisch  zu  betrachten  haben: 
Zwar  fällt  ein  Teil  der  den  Sumpf  repräsentierenden  Welt  in  Am- 
brosio, aber  diese  wird  dadurch  nicht  erschüttert,  sondern  in 
ihrer  Macht  befestigt:  Wofür  wird  Ambrosio  bestraft  werden? 
Nicht  dafür,  dafs  er  mordete,  sondern  dafür,  dafs  er  Gregorio 
um  seine  zukünftige  Gattin  brachte;  wird  dieser  sich  doch 
auch  an  Anselmo  dafür  rächen,  dafs  er  die  Tochter  nicht  genügend 
bewachte,  von  dem  Anschlag  gegen  Gregorio  ganz  abgesehen.  Das 
Resultat  ist  das,  dafs  die  bestehende,  unwürdige  Potenz  in 
ihrer  Macht  steigt,  und  zwar  dadurch,  dafs  sie  diejenigen  Glieder 
der  ihr  ergebenen  Justiz  vernichtet,  welche  ihre  Interessen  durch- 
kreuzten. Auf  seine  Interessen  aber  kommt  es  Gregorio  allein 
an:  er  sagt  dem  Mörder  über  seine,  neben  dem  Mord  bestehende 
Pflichtverletzung  und  seinen  Amtsmifsbrauch  kein  Wort,  obwohl  er 

14* 
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der  Podesta  ist  Ambrosio  sieht  das  auch  vollständig  ein;  direkt 
aussprechen  kann  er  es  nicht,  da  er  nicht  weifs,  dals  Ängiolina  dem 
Oregorio  verschrieben  war^  sonst  hätte  er  sie  natürlich  nicht  er- 
mordety  sondern  nur  gefangen^  aber  er  fühlt  sich  dem  faulen  Sump( 
dem  er  selbst  angehört,  vollständig  verfallen,  empfindet  nicht  die 
geringste  Reue  und  weist  Sebastiane,  der  ihn  töten  will,  mit  den 
bezeichnenden  Worten  zurück: 

„Halt!    Du  bist  nicht  zünftig!    In  Palermo! 

Und  das  mit  allem  Pomp,  der  sich  gebührt!"    (W.  IL  174  u.) 

Er  ergiebt  sich  also  ohne  jeden  Widerstand  der  durch  Oregorio 
repräsentierten  Macht  und  verlangt  für  seine  Opferung  allen  den 
Pomp,  der  einer  würdigen  und  sittlichen  Potenz  zokonmit, 
als  welche  er  den  Sumpf  anerkennt  Dieser  tritt,  wie  TTtzpwwi. 
auch  hervorhebt;  vollständig  wie  eine  sittliche  Macht  auf, 
von  ihm  gehen  die  partiellen  korrektiven  Wirkungen  ans, 
ohne  auf  ihn  zurückzufallen. 

6.  Reine  Zufälligkeit  des  läclieriiclien  Umstandes. 

Von  dem  lächerlichen  Umstand  werden  die  Schuldverhältnissei 
wie  schon  gesagt,  nicht  tangiert,  sie  bestehen,  bevor  er  eintritt 
Sebastiane  sagt  selbst,  von  Ambrosio  des  Mordes  beschuldigt,  man 
solle  ihn  nur  ruhig  für  den  Mörder  nehmen,  unschuldig  sei  er  gewils 
nicht,  und  ruft  Gregorio  zu: 

„  .  .  .  .  schlagt  mir  den  Kopf  henmter, 

Wer  hat  etwas  dagegen,  dafs  ihr's  thut!"    (W.  IL  170  u.) 

Er  fühlt  sich  schuldig  und  dem  Tode  verfallen,  d.  h.  Oregorio  preis- 
gegeben, dem  er  sich  ja  auch  durch  seine  Erklärung  an  Anselmo 
indirekt  unterstellt  Anselmo  steht  schon  imter  der  rächenden  Hand 
Gregorios,  daran  kann  die  Aussage  des  Bauern  nichts  ändern,  und 
auch  schon  vorher  wird  Sebastiane  deutlich  fühlen,  dafs  er,  wie  er- 
läutert, der  schuldigere  Teil  ist  Gregorio,  auf  den  alles  hinaus- 
läuft,  ist  das  Offenbar- Werden  der  Wahrheit  nur  insofern  inter- 
essant, als  es  sich  dabei  um  seine  persönlichen  Angelegenheiten 
handelt,  und  er  wenigstens  wissen  will,  warum  er  den  beschwerlichen, 
nächtlichen  Spaziergang  (W.  IE.  164  m.)  gemacht  hat,  im  übrigen  ist 
es  ihm  gleichgültig,  wie  seine  Beden  deutlich  zeigen. 

Nicht  notwendig,  sondern  nur  durch  Mitwirkung  eines  läppischen, 
wenn  auch  sehr  bezeichnenden  Zufalls  wird  also  die  Wahrheit 
offenbar. 
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7.  Behandlung  und  mögliche  Wirkung  des  Lächerilchen. 

Es  wird  jedoch  auf  diese  Weise  meistens  ein  sehr  peinlicher 
oder  ein  yerworrener  Eindruck  herauskommen.  Jedenfalls  ist  das 
Lächerliche  mit  der  gröisten  Diskretion  zu  behandeln,  da  sonst  das 
ganze  Stück,  aber  im  Sinne  einer  unfireiwilligen  Komik,  lächerlich 
werden  kann,  man  hört  auf,  an  die  Personen  zu  glauben.  Ich 
habe  diesen  Fall  bei  der  Aufführung  einer  Tragikomödie  einmal 
selbst  erlebt 

Der  Ton,  den  der  Dichter  in  der  Tragikomödie  anzuschlagen 
hat,  wird  natürlich  nicht  der  der  Tragödie  sein  dürfen,  wie  Hebbel 
auch  hervorhebt  (W.  IE.  247  m.).  Dieser  würde  das  Lächerliche 
störend  empfinden  lassen,  oder,  was  ich  für  sehr  leicht  möglich 
halte,  er  würde  beim  Auftreten  des  lächerlichen  Motivs  das  ganze 
Stück  umwerfen;  die  soeben  angedeutete  Gefahr  würde  durch  das 
Anschlagen  des  tragischen  Tons  also  wesentlich  erhöht  werden.  Der 
Ton  der  Tragikomödie  wird  dem  der  Komödie  noch  am  nächsten 
kommen.  Li  der  Theorie  hört  es  sich  ja  recht  gut  an,  wenn  gesagt 
wird:  „Man  möchte  vor  Grausen  erstarren,  doch  die  Lachmuskeln 
zucken  zugleich;  man  möchte  sich  durch  ein  Gelächter  von  dem 
ganzen  unheimlichen  Eindruck  befreien,  doch  ein  Frösteln  beschleicht 
uns  wieder,  ehe  uns  das  gelingt'^  (W.  11.  247  m.).  Dafs  Hebbel 
diese  Empfindungen  beim  Leser  oder  Zuschauer  hervorrufen  wollte, 
das  steht  aufser  Zweifel,  aber  gelungen  ist  ihm  das  gar  nicht  ^  Die 
Ermordung  der  Angiolina  wirkt  wie  eine  bodenlose  Rohheit,  das 
Auftreten  des  Bauern  verblüfft  zunächst  sehr  stark,  denn  die  „Stimme 
von  draufsen",  die  „0!"  (W.  11.  160  m.)  ruft,  als  Angiolina  stirbt, 
bereitet  es  nicht  genügend  vor,  und  dann  wirkt  der  Bauer,  nachdem 
er  sich  ausgesprochen  hat,  höchst  gezwungen,  man  hat  die  Empfin- 
dung, als  habe  sich  der  Dichter  die  Lösung  hier  gar  zu  leicht 
gemacht  Der  umstand,  dafs  der  Bauer  Früchte  gestohlen  hat,  ist 
dem  Mord  gegenüber  so  geringfügig,  dafs  seine  Lächerlichkeit  gar 
nicht  gegen  die  Schwere  der  Situation  aufkommt,  er  erweckt  den 
Eindruck  einer  unsäglich  notdürftigen  Motivierung  der  Thatsache, 
dafs  der  Bauer  Zeuge  der  That  und  Ankläger  wurde.  Sebastiano 
macht  den  Eindruck  eines  Trottels  und  ist  ein  würdiges  Pendant 
zu  der  gänzlich  inferioren  Angiolina;  von  einer  Sympathie  mit  diesem 


^  Ich  selbst  habe  nach  allen  hier  angestellten  Erwägungen  das  Stfick 
wiederholt  lediglich  auf  seine  ästhetische  Wirkung  hin  gelesen  und  Ewar  einen 
grofoen,  aber  nicht  den  von  Hbbbbl  angedeuteten  Eindruck  davon  empfangen. 
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Liebespaar  kann  keine  Bede  sein.  Man  wandert  sich  geradezu,  dab 
ein  so  borniertes  Wesen^  wie  Angiolina,  sich  nicht  willenlos  mit 
Gregorio  verkuppeln  liefs  und  dafs  sie  es  zu  Wege  brachte,  ihrem 
Vater  zu  entlaufen;  um  so  abscheulicher  und  empörender  wirkt  der 
Mord.  Dies  alles  bleibt  bestehen,  trotz  der  Einsicht  in  die  höchst 
vortreffliche  Komposition,  die  man  erst  nach  den  hier  angestellten, 
langwierigen  Erwägungen  gewinnt,  welche  ohne  Hebbel's  eigene  An- 
deutungen kaum  möglich  gewesen  wären.  Das  ästhetische  Wohl- 
gefallen an  diesem  Stück  ist  also  ein  ziemlich  qualificiertes  und 
obendrein  fragmentarisches.  Der  Komposition  und  Motivierung  hat 
Hebbel  so  viel  Aufinerksamkeit  zugewendet,  dafs  die  sprachlidie 
Form  verkümmert  ist,  sie  ist  aus  dem  ftlr  ihn  fast  immer  spröden 
und  widerspenstigen  Material  der  Sprache  mühsam  herausgehackt 
Der  dem  ,,Trauerspiel  in  Sicilien^  zu  Grunde  liegende  Vorgang 
ist  Hebbel,  als  thatsächlich  vorgefallen,  erzählt  worden;  da  kann 
allerdings  der  Eindruck  ein  stark  tragisch-komischer  sein,  und  es 
wird  viele  Menschen  geben,  die  beim  Lesen  oder  Erzählen  derartiger 
Begebenheiten  die  gleiche  Empfindung  gehabt  haben,  sie  ist  ganz 
gewifs  möglich  und  sicherlich  nicht  einmal  selten.  Ob  aber  ein 
solcher  Vorgang  von  der  Bühne  herab  die  gleiche  Wirkung  hat,  das 
ist  noch  sehr  die  Frage.  Es  ist  dies  übrigens  ein  sehr  wichtiges 
und  dunkles  Kapitel;  man  könnte  hier  von  einer  Ästhetik  der 
Bühnenwirkung  oder  des  Theatralischen  sprechen,  was  von  der 
blofsen  „Mache''  streng  zu  unterscheiden  wäre.  Einen  ganz  erstaun- 
lichen Blick  für  das  Theatralische  hat  Schilleb;  seine  „Räuber*, 
die  er  zu  einer  Zeit  schrieb,  in  der  er  noch  ziemlich  wenig 
Theaterpraxis  besitzen  konnte,  sind  in  diesem  Sinne  geradezu 
als  ein  Phänomen  zu  bezeichnen.  Dafs  die  Bühnenkenntnis  im 
schlechten  Sinne  durch  die  Praxis  zu  erwerben  ist,  erwähnt  Hebbel 
einmal;  er  spricht  von  Raupach,  der  jahrelang  allabendlich  im 
Theater  safs  und  jede  Wirkung,  jeden  Beifall  genau  notierte  und 
so  „das  Knallsilber  sammelte",  das  er  später  in  seinen  Stücken  ver- 
streute (W.  XI.  221  0.).  Immerhin  wird  es  sehr  nötig  sein,  dals  der 
Dichter  Rücksicht  auf  die  Bühnenwirkung  nimmt,  jedoch  wird  es 
vornehmlich  Gefühlssache  sein,  hier  das  Richtige  zu  treffen,  da  be- 
kanntlich selbst  die  routiniertesten  Bühnenkenner,  Regisseure  n.  s,  w., 
die  Wirkung  eines  Stückes  oder  einzelner  Scenen  vorauszusagen, 
nicht  im  Stande  sind,  selbst  ein  Mann  wie  Heinbich  Laxtbb  ver- 
mochte dies  nicht.  Gewifs  wird  aUes  das  abzuziehen  sein,  was  auf 
die  Rechnung  des  jeweiligen  Tagesgeschmackes,  Beliebtheit  der  Dii^ 


—     215     — 

steiler  und  die  Laune  oder  die  Zusammensetzung  des  Publikums 
kommt  Auf  den  Wert  einer  geschickten  Handhabung  der  Bühnen- 
technik weist  Hjsbkbl  in  der  Besprechung  des  ,,Deutschen  Bühnen- 
wesens^^  Ton  Holbein  (W.  XI.  215  u.)  und  der  „Studien  und  Kopien 
nach  Shakespeare''  Ton  Dikoelstbdt  (W.  XI.  220  m.)  hin. 

8.   Die  Tragikomödie  als  unbewurster  Protest  Hebbel's  gegen  die 
Starriieit  und  Enge  seiner  eigenen  Tlieorie. 

Die  Tragikomödie  ist;  wie  wir  gesehen  haben^  ein  Zwitterwesen 
nnd  ein  solches  unreiner  Art  Ich  halte  sie  für  eine  Eoncession^ 
die  der  Dichter,  der  in  seinen  Werken  seiner  Zeit  eine  ernste 
Warnung  zurufen  wollte,  notgedrungen  dem  Pantragiker  abfor- 
dern mufste. 

Es  giebt  fUr  den  Kunstphilosophen  auf  dem  Gebiete  der  Tragi- 
komödie etwas  zu  thun  (W.  EL  247  u.),  sagt  Hebbel  in  dem  mehr- 
fach citierten  Sendschreiben  an  Rötschbb.  Es  giebt  hier  aber  auch 
für  den  kritischen  Beurteiler  der  Philosophie-Ästhetik  des  Pantra- 
gismus  etwas  zu  thun,  wiewohl  ich  es  hier  nur  bei  einer  kurzen 
Besprechung  bewenden  lassen  will,  da  ich  dieses  Thema  bereits  im 
Laufe  unserer  bisherigen  Betrachtungen  mehrfach  behandelt  und 
gestreift  habe.  Es  gilt  hier,  besonders  auf  die  Starrheit  und 
Enge  der  Theorie  Hebbel's  hinzuweisen,  die  er  zwar  als  Dichter 
instinktiv  gefühlt  hat,  deren  er  sich  aber  nie  recht  bewufst  geworden 
ist  Schon  aus  dem  Umstände,  dafs  er  eine  Tragikomödie  schrieb, 
erhellt  das  6ef&hl  der  Unzulänglichkeit,  das  er  bei  dem  Mafsstabe 
empfand,  mit  dem  er  Welt  und  Menschen  mafs. 

a)  Das  Yerstandesmäfsige  im  Widerstreit  mit  unserm 

Gefühl. 

Die  Zergliederungen  der  „Maria  Magdalene''  und  des  ,»Trauer- 
spiels  in  Sicilien'^  werden  gezeigt  haben,  wie  der  eherne  Rahmen 
der  Selbstkorrektur  allem  Menschlichen,  das  Hebbel  in  ihn  hinein- 
zwingt, Qewalt  anthut  Ich  rede  hier  lediglich  von  der  vonihment- 
wickelten  Selbstkorrektur;  spricht  man  von  einer  Selbstkorrektur 
schlechthin,  von  einer  „Notwendigkeit,  dafs  die  Welt  be- 
steht'^ ganz  allgemein,  und  sie  besteht,  trotz  aller  Umwälzungen, 
wie  wir  alle  wissen,  in  der  That  recht  stattlich  weiter,  so  ist  das 
etwas  anderes;  es  handelt  sich  hier  nur  um  den  aus  metaphy- 
sischen Erwägungen  heraus  abgeleiteten  und  den  Menschen  als 
Norm  ihres  Verhaltens  vorgeschriebenen  WeltzwecL 


—     216     — 

Es  werden  durch  das  Verfahren  Hebbel's  unserm  GefUü 
Wege  vorgeschrieben,  auf  die  es  sich  nicht  zwingen  lä&t,  die  es 
nicht  willig  betritt,  wenn  auch  der  Verstand  sie  gehen  kann.  Auf 
den,  im  Vergleich  zu  ;,Maria  Magdalene^  erhebenden  Eindrack  des 
,,Lear''  und  des  ,,namlet<'  hat  schon  Rötscheb  (Jahrbücher  IL  153  iL, 
154  0.)  hingewiesen,  ebenso  wir  auf  den  des  Unterganges  des  Don 
Carlos,  welchen  jedoch  Hebbel  als  wahnsinnig,  entsetzlich  und  nichtig 
bezeichnet  (T.  II.  58  m.).  Max  und  Thekla  im  ,, Wallenstein''  sind 
nach  Hebbel  nicht  schuldig  (T.  I.  87  u.),  aber  sie  werden  zertreten, 
ebenso  Beatrice  (W.  X.  217u.)  in  der  ,,Braut  von  Messina'^  Der 
Untergang  dieser  Personen  ist  also  auch  wahnsinnig,  nichtig,  ent- 
setzlich. Man  betrachte  dagegen  Hebbel's  Agnes  Bemauer,  deren 
Schicksal  versöhnungsvoll  und  befriedigend  sein  soll.  Der  Kon- 
flikt des  Wallenstein  wäre  nur  durch  eine  im  Helden  aufdämmemdsi 
höhere^  also  sittlichere  Staatsform  zu  lösen  gewesen  (T.  IL  210  u.)^ 
Das  ist  nach  Hebbel's  Theorie  richtig,  denn  es  hätte  eine  Selbst- 
korrektur ergeben;  nun  aber  denke  man  sich  Wallenstein  als  einen 
zweiten  Marquis  Posa;  ich  glaube,  wir  haben  Schilleb  Dank  daf&r 
zu  wissen,  dafs  er  uns  mit  social-ethischen  Programmreden  Wallen* 
Steins,  welche  diese  ganze  Figur  über  den  Haufen  geworfen  hätten, 
verschont  hat  Besonders  sittlich  erhebend  wirkt  die  durch  das  alte 
Beich  repräsentierte,  triumphierende,  ethische  Ordnung  der  Dinge 
in  Agnes  Bemauer  gewifs  nicht. 

Wenn  wir  freilich  vom  pantragischen  Standpunkte  aus  diesen 
Thatsachen  mit  allen  Sonden  zu  Leibe  gehen,  dann  gelangen  wir 
schliefslich  auf  dem  Wege  einer  teilweise  in  Grübelei  ausartenden 
Überlegung  zur  Übereinstimmung  mit  ihm,  was  jedoch  den  schreien- 
den  Widerspruch  zwischen  Gefühl  und  Überlegung  nicht  aufhebt 

b)   Gründe    dafür:    Inkongruenz    und   Beanspruchung    all- 
gemeiner   Gültigkeit    für    das    oberste    Moralprincip    und 

Folgen  derselben. 

Es  liegt  dies  zum  grofsen  Teil  an  der  besprochenen  Inkon- 
gruenz, aber  es  liegt  auch  an  der  zu  engen  Fassung  des  ober- 
sten Princips,  das  in  seiner  radikalen  Geschlossenheit  etwas  Ge- 
waltsames hat  Dieses  Princip  war  zum  Spiritus  rector  aller  Gedanken 
Hebbel's  geworden,  und  er  meinte,  ja  wir  können  sogar  sagen,  er 
bildete  sich  ein,  dafs  dieses  Princip  des  ethischen  Ausgleichs 
der  Welt  und  unserm  Denken  durchaus  zu  Grunde  liegeni 
a  priori  in  ihnen  vorhanden  sein  müsse.    Ans  ihm  hat  er  nun 
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eine  Anzahl  praktischer  Normen  abgeleitet,  die  ihm  dorchaos 
geläufig  waren,  and  in  deren  Anwendung  und  Kombination  er  eine, 
der  eines  routinierten  Juristen  nicht  unähnliche  Geschicklichkeit 
besafs.^  Seine  Dramen  gleichen  fachwissenschaftlich  gehaltenen 
Plaidoyers,  die  der  Laie  mit  Staunen  und  nicht  ohne  Grausen^  aber 
ohne  die  rechte,  innere  Überzeugung  anhört,^  deren  allgemein- 
yerständliche  Darlegung  aber  einen  umständlichen  Apparat  von  Er- 
örterungen erfordert 

Wer  gegen  das  Moralprincip  opponiert,  ist  einfach  unsittlich, 
und  damit  ist  sein  Fall  für  Hebbel  erledigt.  Eine  grofse,  histo- 
rische Krise,  eine  gewaltige  historische  Persönlichkeit,  die  nicht  in 
seine  Theorie  passen,  sind  unpoetisch  und  häfslich  (T.U.457m., 
458  0.).  Für  die  hohen  Unwahrscheinlichkeiten  und  Bedenken  er- 
regenden Unklarheiten,  vor  die  das  starre  Festhalten  am  Pantra- 
gismus  fuhrt,  hat  er  keinen  Blick:  in  der  bildenden  Kunst  ist 
Schönheit  dasselbe,  was  in  der  Tragödie  die  Versöhnung  ist,  näm- 
lich Resultat  eines  Kampfes  von  Straften,  und  zwar  von  physischen, 
dessen  Ziel  Aufgehen  in  die  Einheit  der  Idee  ist  Nun  vergegen- 
wärtige man  sich  z.  B.  den  Ganymed  von  Thobwaldsen,  der  von 
Hebbel  besonders  bewundert  wurde  (Br.  I.  123  m.),  und  mache  die 
Anwendung  darauf.  Man  kann  hier  nicht  etwa  sagen:  so  sieht  ein 
Mensch  aus,  der  das  sittliche  Ideal  erreicht  hat,  denn  es  handelt 
sich  um  das  Resultat  des  Kampfes  physischer  Kräfte;  man  kann 
ja  auch  von  der  Schönheit  eines  Tieres,  eines  Baumes  (von  der 
Landschaft  gar  nicht  erst  zu  reden)  oder  eines  menschlichen  Körper- 
teiles, einer  Hand,  eines  Armes  oder  eines  Torso,  sprechen.  Wir 
geraten  hier  ins  Bodenlose,  aber  das  stört  Hebbel  gar  nicht;  „Schön- 
heit ist  das  Genie  der  Materie^S  die  in  der  Schönheit  zur  Einheit 
mit  der  Idee  gelangt  („wie  könnt'  es  anders  sein?'^,  und  damit  ist 
das  Princip  gerettet  und  der  Fall  erledigt 

c)  Abweichung  von  diesem  Princip  in  der  Tragikomödie. 

In  der  Tragikomödie  sehen  wir  den  Dichter  nun  plötzlich 
vom   Princip   des   sittlichen   Ausgleichs,   der   die  organische 

*  Oberaas  treffend  schreibt  Küno  Fibchsr  an  Hebbel:  „Die  Poesie  wird 
bei  Ihnen,  was  dem  höheren  Mathematiker  seine  Wissenschaft  ist,  eine  Kunst 
und  ein  Instrument  Aufgaben  zu  lösen'*  (Br.  ü.  877  o). 

*  Man  vergleiche  die  von  Hbbbbl  selbst  wiedeigegebenen  Urteile  über 
Agnes  Bemauer,  die  er  ,4nstnictiv  und  belehrend*'  nennt  (Br.  IL  400  n.). 
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Natur  bis  zur  ^^physiologischen  Faser^<  (W.X.  177  m.)  hinab^  der  selbst 
das  wachsende  Obst  (T.  I.  328  a.)  nicht  für  sich  besteben  lälst»  son- 
dern in  seinen  Bann  zwingt,  abweichen  und  einem  durchaus 
unberechtigten,  faulen  Sumpf  Opfer  um  Opfer  bewilligen. 
Dennoch  hält  er  an  seinem  sittlichen  Ausgleich,  der  sich  auf  diese 
Weise  total  veräüchtigt  und  nicht  vorhanden  sein  kann,  wodurch 
der  ganze  Vorgang  von  allem  Ubersittlichen  losgelöst  wird,  gleich- 
sam zur  Erde  fällt  und  auf  dieser  weiter  kriecht,  dennoch,  sage 
ich,  hält  er  an  seinem  sittlichen  Ausgleich  fest  und  moti- 
yiert  durchaus  tragisch,  wie  wir  gesehen  haben,  l&ÜBt  also  nicht 
von  einer  sittlichen  Macht,  sondern  von  einem  Tollständig  unberech- 
tigten Sumpf  fauler  Verhältnisse  eine  Korrektur  ausgehen,  die  als 
die  Farce,  ja  als  die  Fratze  einer  Korrektur  bezeichnet  werden  mn&. 
Als  welch  ein  Monstrum  erscheint,  von  dem  strengen,  HsBBEL'schen 
Standpunkt  aus,  die  Tragikomödie:  ngoa&Bv  Xbodv  dm&ipSa  SQcaum 

d)  Ursache  dieser  Abweichung.     Charakteristik  der  Eigen- 
art und  Einseitigkeit  der  HEBBEL'schen  Tragödie. 

Wie  aber  kam  er  überhaupt  zur  Tragikomödie?  „Ich  flirchte 
sehr,^'  so  schreibt  er  an  Bötscheb,  „manche  Processe  der  Gegen- 
wart können,  so  wichtig  sie  sind,  nur  noch  in  dieser  Form  drama» 
tisch  vorgeführt  werden.  Tragisch  zu  sein  hörten  selbst  die  be- 
deutendsten  auf,  seit  die  Überzeugung  der  einen  Partei  nicht  mehr 
mit  der  Überzeugung  der  andern,  sondern  nur  noch  mit  ihren 
Interessen  zu  kämpfen  hat  Aber  die  Träger  und  Verfechter 
dieser  Interessen,  wie  nichtig  und  erbärmlich  sie  auch,  als  Persön- 
lichkeiten betrachtet,  seien,  sind  der  Komödie  defsungeachtet  noch 
nicht  verfallen,  denn  es  gehen  fürchterliche  Wirkungen  von  ihnen 
aus.  Da  bleibt  dem  Künstler,  der  sich  nicht  begnügen  will,  die 
Bösen  und  Lilien  auf  dem  Felde  zu  malen.  Nichts  übrig,  als  zu  der 
Form  der  Tragikomödie  zu  greifen"  (W.  11.  247  m.). 

Diese  Erklärung  ist  deutlich  genug,  und  wir  finden  in  ihr  einen 
der  Schlüssel  zu  Hebbel's  Tragödie,  die  Charakteristik  ihrer 
Eigenart  und  Einseitigkeit  und  die  Kehrseite  der  eym- 
bolisierenden  Betrachtungsweise.  Er  fafst  die  Menschen  nicht 
als  Menschen  auf,  sondern  als  Verkörperungen  einer  y^Über- 
zeugung",  die  nichts  anderes  ist,  als  der  historisch  in  seiner  Be- 
schaffenheit notwendige  Standpunkt  dieser  Personen  zn  der 
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von  Hebbel  konstruierten  sittlichen  Weltidee.^  Tragisch 
zu  sein,  so  sagt  er  selbst,  hörten  die  bedeutendsten  Processe  der 
Gegenwart  auf,  seit  die  Überzeugung  der  einen  Partei  nicht  mehr 
mit  der  Überzeugung  der  Gegenpartei^  sondern  nur  noch  mit 
ihren  Interessen  zu  kämpfen  hat  Also  Überzeugung  gegen 
Interesse;  das  finden  mr  im  .^Trauerspiel  in  Sicilien^^  Die  Partei 
der  Interessen,  der  faule  Sumpf,  ist  repräsentiert  durch  Gregorio 
und  Antonio,  die  der  Überzeugung  gipfelt  in  Sebastiano.  Er  hält 
aber  hier,  und  das  ist  sehr  interessant,  immer  noch  einseitig  am 
Moment  der  Überzeugung  fest,  ohne  auf  den  Gedanken  zu 
kommen,  nun  einmal  Interesse  gegen  Interesse  auszuspielen,  obwohl 
er  das  Moment  des  Interesses,  als  im  Leben  reichlichst  vorhanden, 
anerkennen  mu&te;  er  stellte  also  immer  wieder  sittliche  Sym- 
bole, Hebbel' sehe  Symbole,  auf  die  Bühne,  anstatt  —  Menschen. 
Seine  tragischen  Gestalten  sind  Pfropfreiser  auf  dem  Baume  seiner 
metaphysisch -ethischen  Erkenntnis,  Ergebnisse  seiner  theoretischen 
Beinkulturen.  Das  macht  seine  Personen  unwahr  und  kalt,  was  in 
besonders  extremen  Fällen,  z.  B.  in  der  „Julia'',  stark  hervortritt. 
So  kommt  es  denn  fast  so  heraus,  dafs  Gregorio  zwar  die  un- 
poetischste (im  Sinne  Hebbel's),  aber  die  menschlich  glaubhafteste 
Figur  ist^  die  er  jemals  geschafikn  hat 

Dalj9  er  das  Moment  des  Interesses  brachte,  das  war,  wie  sich 
deutlich  zeigt,  eine  Koncession,  die  das  Leben  ihm  abrang,  mit  der 
„Gegenwart^',  auf  die  er  es  schiebt,  hat  das  nichts  zu  thun,  das  war 
80  seit  dem  Bestehen  dieser  Welt!  Das  von  ihm  aufgestellte  ethische 
Princip  aber,  mit  dem  er  rechnete,  wie  ein  Maschineningenieur  mit 
den  Hebelgesetzen,  war  ihm  eine  so  unumstölsliche  Weltthatsache, 
daifi  jeder  Mensch,  im  Sinne  Hebbel's,  zu  bezeichnen  ist  als 
Verkörperung  eines  bestimmten,  historisch  begründeten 
Standpunktes  zum  ethischen  Princip  des  Dichters,'  wobei 
es  gleichgültig  ist,  ob  dieser  Mensch  sich  seines  Standpunktes  zur 
Idee,  als  solchen,  bewufst  ist  oder  nicht»  er  ist  dieser  Standpunkt, 
dessen  Modifikationen  notwendig  sind  und  sich  immer  wieder  aus 
dem  obersten  Princip  herleiten.  Alles,  was  der  Mensch  thut,  folgt 
notwendig  und  einzig  und  allein  aus  diesem  Standpunkt,  was  Hebbel 
durch  das  Wort  „Überzeugung*'  ausdrückt  Hebbel  kann  von  seinem 
ethischen   Princip   gar   nicht   abgehen,   und   selbst   da,   wo  er  das 

1  Das  Wort  Jeder  Charakter  iat  ein  Irrthom"  (T.  IL  880  o.)  ist  durchaiu 
•o  zn  veratehexL 

«  Vgl.  T.  I.  116  o.  m. 
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Moment  des  Interesses  einftüirt,  also  das  Individuum  dem 
ethischen  Princip  gegenüber  yerselbstständigt,  wozu  nur  der 
Anblick  des  Lebens  ihn  drängte,  selbst  da  noch  lälst  er  das  In- 
dividuum mit  diesem  Princip  zusammenhängen,  und  zwar  insoweit^ 
als  von  dem  äuTserlich  von  allen  Göttern  verlassenen  Wesen,  von 
dem  faulen  Sumpf,  korrektive  Wirkungen  im  Sinne  des  sitt- 
lichen Ausgleichs,  wenigstens  partiell,  ausgehen,  wie  ich 
am  Beispiele  der  Tragikomödie  Hebbel's  gezeigt  habe. 

Das  volle  Menschenleben  war  für  den  Dichter  kein  Buch,  in 
dem  er  las,  und  das  ihm  seinen  Inhalt  offenbarte,  es  war  f&r  ihn 
eine  gewaltige  Hieroglyphe,  deren  Zeichen,  durch  die  selbst» 
geschliffene  Brille  seines  Pantragismus  betrachtet,  ihm  zum  Symbol 
einer  ewig  gestörten  und  ewig  sich  vollziehenden,  allem  Leben  von 
vornherein  als  Ziel  substituierten,  übersittlichen  Weltversöh- 
nung zusammenrannen.^ 

9.  Schiursbetrachtung  und  Zusammenfassung. 

Die  Idee  der  Gottheit  reicht  nicht  mehr  aus,  so  hatte  Hebbel 
ausgerufen,  wir  bedürfen  einer  neuen  Idee,  welche  die  der  Gk>ttheit 
ersetzen  soll.  Wir  können  dieses  Wort  vollkommen  auf  das  Gesagte 
anwenden;  sein  Gott,  in  den  er  seine  eigene  Erkenntnis  hineintrof^ 
reicht  nicht  mehr  aus,  sein  Princip  hält  nicht  mehr  Stich.  Der 
Protest  Hebbel's  gegen  dasselbe,  gegen  seinen  selbstgeschaffenen 
Gott,  ist  seine  Tragikomödie.  Das  Aufgehen  in  die  Einheit  der 
Idee  kann  deswegen  festgehalten  werden;  aus  ihm  lassen  sich  Normen, 
nach  denen  es  zu  erfolgen  hat,  nicht  ableiten,  und  um  diese  aUein 
handelt  es  sich.  An  den  alten  Normen  aber  rüttelt  das  Leben. 
Die  „neue  Idee'^  (d.  h.  eine  solche,  in  die  nach  einer  neuen  Norm 
aufgegangen  wird),  hat  Hebbel  nicht  verkündet,  die  Tragödie  der 
Zukunft  hat  er  nicht  geschrieben.  Diese  soll  neue  Normen  bringen, 
ein  neues  Fundament  für  die  alten  Institutionen.  Würde  diese  nene 
Tragödie  die  bisherige  Tragikomödie  unmöglich  machen?  Ist  die 
letztere  (im  Sinne  Hebbel's  gesprochen)  nur  ein  Zeichen  der  Zeit? 
Hebbel  tritt  dieser  Frage  nicht  näher,  aber  er  sagt,  wie  wir  uns 
erinnern,   gewisse   Figuren   der  Tragikomödie    seien    der   Komödie 

*  Gelegentlich  des  Brandes  von  Hamburg  spricht  er  von  seiner,  ihm  von 
Jugend  an  eigenen  Anschauungsart,  in  den  Dingen  nicht  die  Dinge,  sondem 
die  Symbole  der  Natur  oder  der  Geschichte  zu  erblicken  (Br.  L  154  m.).  Wir 
werden  hinzufügen  müssen,  dafs  er  sich  gleichzeitig  des  Zweckes  letiterer  be- 
wuDst  war. 
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,,DOch  nicht''  verfallen;  würden,  die  neue  Tragödie  angenommen, 
diese  Figuren  der  Komödie  verfallen? 

Mit  der  Verneinung  dieser  Frage  würde  Hebbel  einen  starken 
Zweifel  an  der  Wirksamkeit  der  neuen  Normen  aussprechen,  und  was 
wäre  mit  der  Bejahung  gesagt?  Sie  setzt  die  pantragisch -ethische 
Lösung  unserer  modernen  Lebensprobleme  voraus,  also  eine  unge- 
heuere Umwälzung  der  sittlichen  und  socialen  Grundlagen  unserer 
Zeit.  Wir  werden  damit  auf  das  Gebiet  socialer  Spekulation  ver- 
wiesen, welches  ebenso  grofs  und  geduldig  ist,  als  Hebbel' s  Idee. 

Es  handelt  sich,  wenn  wir  die  in  diesem  zweiten  Teile  ange- 
stellten Untersuchungen  überblicken,  überall  um  das  sittliche  Ideal, 
welches,  je  nach  den  verschiedenen  Betrachtungsweisen  symbolisieren- 
der Art,  zu  Stande  kommt  oder  ungestaltet  bleibt 

Über  diesem  Ideal,  dessen  Verkörperung  das  Leben  ist,  das  der 
Dichter  uns  vorführt,  schwebt  die  Komödie.  Die  Elemente  der- 
selben streben  diesem  Ideal  weder  zu,  noch  verletzen  sie  es, 
sie  sind  zu  ihm  beziehungslos  und  zeigen  nur  das  keinerlei  posi- 
tive oder  negative  ethische  Beziehungen  aufkommen  lassende,  harm- 
lose Individualgeschick  an  sich. 

Nichtgestaltung  des  Ideals  zeigt  der  Humor,  dessen  Ele- 
mente dem  Ideal  zustreben. 

Nichtgestaltung  des  Ideals  in  seiner  Totalität  zeigt  die 
Tragikomödie,  deren  Elemente  in  ihrem  ethischen  Widerstreben 
ungleichartige  sind;  die  einen  widerstreben  dem  Ideal  aus  dua- 
listischer und  symbolischer  Notwendigkeit  (tragische 
Schuld),  bei  den  andern  kommt  noch  absichtliche  Bosheit  und 
ethische  Entfremdung  hinzu. 

Gestaltung  des  Ideals  zeigt  die  Tragödie,  deren  Elemente 
dem  Ideal  aus  dualistischer  und  symbolischer  Notwendig- 
keit widerstreben,  sie  ist  die  Darstellung  des  Lebensprocesses 
an  sicL 

Gestaltung  des  Ideals  aus  diesem  zustrebenden  Elementen 
endlich  ist  die  Aufgabe  der  Tragödie  der  Zukunft 


Dritter  Teil. 

Lyrik  und  Musik. 


A.  Die  Lyrik. 

Mit  der  Theorie  der  Lyrik  hat  sich  Hebbel  viel  beschäftigt^ 
allein  wir  verdanken  ihm  hierüber  weniger  zahlreiche  und  eingehende 
Bemerkungen,  als  über  das  Drama.  Es  ist  nach  seiner  eigenen 
Meinung  kaum  schwerer^  über  Musik  zu  schreiben,  als  über  lyrische 
Poesie ;  wenn  man  wirklich  etwas  feststellen  und  nicht  ,yüi  etymo» 
logischem  Becherspiel  ein  unbestimmbares  mit  dem  andern  mOssig 
vergleichen  will"  (W.  XI.  167  u.).  Wir  müssen  indessen  unsere  &• 
Wartungen  auf  eine  dieser  Bemerkung  entsprechende  Belehrung  etwü 
herabstimmen.  Es  mag  sein,  dafs  er  zu  genau  wufste,  was  über 
die  Lyrik  zu  sagen  war,  dafs  er  sich  in  einer  zu  grofsen  Nähe  und 
intensiven  Beziehung  zu  seinem  Gegenstande  befand^  um  einmal  eine 
für  entfernter  Stehende  verständliche  Sprache  zu  reden  und  ander- 
seits eine  durchweg  einwandfreie  Lyrik  hervorzubringen.  Das  Systran 
Uebbel's,  der  einseitig  auf  die  Tragödie  und  Komödie  zugeschnittoae 
PantragismuS;  mufste  in  seiner  Anwendung  auf  die  Lyrik  Tersagen, 
und  diesem  Umstände  haben  wir  wohl  die  verhältnismälsig  geringe 
Anzahl^  der  Betrachtungen  über  diese  Dichtungsart  zuzuschreiben^ 
sowie  deren  Unbestimmtheit  und  Allgemeinheit  Wiederstrahl  dai 
Ewigen  im  Menschenherzen,  Eünbildung  des  Unendlichen  ins  E^ 
liehe ;  Wechseldurchdringung  und  Begrenzung  des  yyAllgemeinflB* 
und  ,36sonderen"^  das  sind  die  Definitionen,  denen  wir  begegnest 
und  welche  oft  mehr  begrifflichen  Spielereien,  als  scharfen  Ab* 
grenzungen  und  Bestimmungen  gleichen. 


^  Als  verbältnismäfsig  gering  ist  die  Anzahl  der  Bemerkungen  in  A** 
betracht  des  hohen  Wertes  zu  bezeichnen,  den  Hebbel  der  Lyrik  beimilsti  ini 
der  sich  schon  darin  äufserty  dafs  er  auf  sein  eigenes  lyrisches  Dicbtertom  dil 
höchste  Gewicht  legte. 
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I.  Aufjoabe  der  Lyrik  und  subjektiver  Cliarakter  derseiben. 

I 

Als  beste  Definition  der  Lyrik  giebt  Hebbel  folgende  an: 
„Die  lyrische  Poesie  soll  das  Menschenherz  seiner  schönsten, 
edelsten  und  erhabensten  Gefühle  theilhaftig  machen"  (T.  L 
112  a.);  sie  ist  diejenige  Form  der  Poesie,  „worin  das  Herz  seine 
Schätze  niederlegt"  (W.  XL  51  u.).  Darum  ist  sie  auch,  weit  mehr, 
als  das  Drama,  der  Nationalausdruck  eines  Volkes  (W. XII.  51  m.), 
und  darum  mufs  der  lyrische  Dichter  harmonisch  in  der  Volkspoesie 
aufgehen  (T.  I.  159  m.);  jedes  lyrische  Gedicht  soll  seine  eigene 
Atmosphäre  mitbringen  (T.  I.  178  m.).  In  der  Lyrik  haben  wir  „das 
reine  Element,  um  das  alle  Formen  sich  streiten"  (W.  XL  167  u.), 
vor  uns,  und,  wenn  sie  es  auch  nicht,  wie  das  Drama,  nur  mit  den 
Grundverhältnissen  des  menschlichen  Lebens  zu  thun  hat,  sondern 
auch  mit  den  „bunten  Blasen  der  Erscheinung"  spielen,  bei  diesen 
also  verweilen  darf  (T.  I.  322  m.),  so  wird  sie  doch  als  „das  Ele- 
mentarische der  Poesie"  bezeichnet,  als  „die  unmittelbarste 
Vermittelung  zwischen  Subjekt  und  Objekt"  (T.  I.  319  u.). 
Alle  ihre  Gegenstände  haben  also  eine  direkte  Beziehung  zum 
Subjekt,^  und,  wenn  die  Objekte  auch  nebenher  Beziehungen  zu 
einander  aufweisen,  so  werden  diese  gegen  die  jedesmal  vorhandene 
Beziehung  zum  Subjekt  in  einer  dominierenden  Weise  nicht  auf- 
kommen dürfen.  Im  Drama  stand  das  Objekt  gewifs  auch  in  einer 
Beziehung  zum  Subjekt^  d.  h.  schliefslich  zu  uns,  aber  die  Beziehungen 
des  Objekts  zu  andern  Objekten,  zum  Ganzen,  zur  Menschheit,  zur 
Idee,  überwogen  hier  und  gaben  jener  Dichtungsart  einen  objektiven 
Charakter.  Mit  andern  Objekten,  als  mit  einem  eigenen,  subjektiven 
Gefühl,  hat  die  Lyrik  überhaupt  nichts  zu  thun;  jedes  Gedicht  ist, 

*  Hieraaf  mag  es  auch  beruhen,  dafs  schlechte  Lyrik  unerträglicher  ist, 
als  ein  schlechtes  Drama,  wobei  natürlich  die  Quantität  des  Gebotenen  zu 
berücksichtigen  ist,  da  jeder  lieber  fünf  Minuten  lang  ein  schlechtes  Gredicht, 
als  drei  Stunden  lang  ein  schlechtes  Drama  wird  anhören  wollen.  In  einem 
solchen  Drama  verlieren  wir  schliefslich  allen  Glauben  an  das  Vorgeführte  oder 
alles  Verständnis  dafür,  es  wirkt  langweilig  und  offenbart  nur  noch  das  Un- 
vermögen des  Dichters,  wodurch  es  unter  Umständen  lächerlich  wird.  Anders 
bei  der  Lyrik,  wofern  uns  nicht  derartig  verschrobene  Empfindungen  zugemutet 
werden,  die  ein  Eingehen  und  Verstehen  auBschlielsen.  Das  Dargebotene  rückt 
hier  in  eine  grofse  Nähe  zu  uns,  drängt  uns  in  eine  persönliche  Beziehung  in 
sich  und  weckt  dadurch  eine  Teilnahme,  die  sich  nicht  ohne  weiteres  und  so- 
fort in  Gleichgültigkeit  auflöst;  wir  empfinden  eine'  Art  persönlicher,  ästhe- 
tischer Beleidigung,  das  Ganze  wirkt  mehr  wie  eine  Zudringlichkeit,  als  wie 
ein  mifsglückter  Versuch. 
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wie  wir  gleich  sehen  werden,  ein  inneres  ethisches  Ereignis^  nichts 
wie  das  Drama,  ein  äufseres.  (Inneres  nnd  äofseres  «s  innerhalb 
und  aufserhalb  des  Dichterherzens  sich  abspielend.) 

2.  Reflexions-  und  GefQhlslyrik  —  Schiller  und  Goethe. 

Hebbel  unterscheidet  zwei  Arten  der  Lyrik,  speciell  der 
deutschen:  Reflexions-  und  Oefühlsljrik,  die  er  auch  die 
„geistige**  und  die  ,.gemüthliche"  nennt  (W.  XL  168  c),  erstere  vor- 
nehmlich durch  ScHiLLEB,  letztere  durch  Goethe  vertreten.  Am 
vollkommensten  entwickelt  sich  die  Lyrik  nur  da,  wo  Gefühl  und 
Reflexion  gleichmäfsig  und  unzertrennt  thätig  sind,  „wo  der  Stoff 
aus  der  Tiefe  des  Gemüths  als  ein  eigenthümliches  Gefühl  auf- 
steigt, und  die  Reflexion  die  einrahmende  Form  erzeugt''  (W.  XIL 
51  u.).  Beide,  Gefähl  und  Reflexion,  haben  in  der  Phantasie  ihre 
Wurzel,  sie  bedürfen  auch  eines  schöpferischen  Aktes  der  Phan- 
tasie, um  nicht  in  leere  Abstraktion  (Reflexion)  und  nüchterne  Prosa 
(Gefühl)  auszuarten,  denn  ein  blofser  Gedanke  ist  ebensowenig  ein 
Gedicht,  oder  der  Keim  zu  einem  solchen,  als  ,jede8  Juchhe  und 
jedes  Oweh",  mag  es  auch  seine  Entstehungsgeschichte  und  Wahr- 
heit darthun.  Der  schöpferische  Akt  der  Phantasie  hat  nun 
den  allgemeinen  Gedanken  zu  individualisieren  und  das 
subjektive  Gefühl  zu  generalisieren.  So  generalisiert 
Goethe  sein  besonderes  Gefühl,  er  eröffnet,  wie  Hebbel  es 
näher  bezeichnet,  Perspektiven  mit  unendlichen  Spiegelungen,  d.  L 
er  generalisiert,  jedoch  schliefsen  sich  seine  Gedichte  immer  darum 
eng  an  die  von  ihm  nicht  ohne  Grund  so  hoch  gepriesene  Gelegen- 
heit an,  „weil  er  den  Standpunkt  möglichst  scharf  fixieren  mofs^ 
weil  er  eben  sein  zu  generalisierendes,  individuelles  Gefühl,  das  der 
Gelegenheit,  der  Umgebung,  den  Zuständen  unmittelbar  entspringt^ 
nicht  verlieren  darf. 

Schiller  hingegen  individualisiert  sein  Allgemeines, 
„den  philosophischen  Gehalt,  der  ihm  allerdings  immer  vor- 
schwebt'',  dadurch,  dafs  er  ihn  nicht  als  einen  schon  errungenen, 
fertigen,  vor  uns  ausbreitet,  sondern  uns  sein  Kämpfen  um  ihn,  seine 
Abhängigkeit  von  ihm  in  allen  Stadien  vorführt  So  treffen  beide, 
sagt  Hebbel,  von  verschiedenen  Seiten  ausgehend  in  der  Mitte  des 
Weges  zusammen  (W.  XL  168/9);  hier  wie  dort  aber  haben  wir  ein 
Wechselspiel  von  Gefühl  und  Reflexion  (W.  XL  171  u.). 

In  Goethe's  Poesie  der  süfsesten  Unmittelbarkeit,  so  heifst  es 
weiter,  mischen  sich  die  härtesten,  realistischen  Züge;  im  Himmel 
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angekommen y  zieht  er  die  Leiter,  auf  der  er  ihn  erklomm,  nach 
und  zählt  ihre  Sprossen  vor.^  Diese  Sprossen,  diese  realistischen 
Züge,  sind  die  Grundlagen  seines  individuellen  Gefühls,  sind  dessen 
Elemente  und  Details,  die  Zustände,  die  er  generalisiert,  verall- 
gemeinert, allen  zugänglich  macht,  was  durch  das  Bild  des  Himmels 
ausgedrückt  ist. 

SoHiLLEB  anderseits  flöfst  das  Gefühl  ein,  als  ob  sich  zwischen 
den  „goldenen  Wolken",  auf  denen  er  wandelt,  noch  säen  und  ernten 
liefse,  d.  h.  er  individualisiert  den  allgemeinen  Gedanken,  von  dem 
er  ausgeht,  führt  uns  von  diesem  allgemeinen  Gedanken,  dessen  wir 
teilhaftig  sind,  in  seine  eigenen,  individuellen  Modifikationen  des- 
selben und  erreicht,  wie  Hebbel  sagt,  sein  Ideal  nicht  durch  „Nihi- 
lirung*',  sondern  durch  Verklärung  des  natürlichen  Zustandes,  zu 
welcher  er  auf  ethischem  Wege  gelangt,  „durch  simples  Zurückgehen 
aufs  Gesetz,  in  welchem  Sollen  und  Können  denn  doch  zuletzt  auch 
zusammenfallen"*  (W.  XI.  171  o.  m.). 

3.  GefDhI  und  Reflexion  als  StofT  und  Form  der  Lyrik. 

Es  müssen  also  Gefühl,  als  Stoff,  und  Reflexion,  als  Form 
der  Lyrik,  zusammenkommen. 

Die  Reflexion,  unter  der  nach  Hebbel  nicht  nur  der  „analy- 
sirende"  oder  „wiederspiegelnde"  Gedanke  verstanden  werden  darf,  ist 
gleich  mit  dem  Bewufstsein  da,  welches,  als  Allgemeines,  jedes  Beson- 
dere abgrenzt  und  ihm  die  Form  giebt,  indem  es  ihm  nicht  gestattet, 
sich  unverhältnismäfsig  auszudehnen  (W.XII.  51u.).  Das  Allgemeine 
ist  also  immer  der  Gedanke,  die  Reflexion,  das  Bewufstsein;  das 
Besondere,  Individuelle  ist  immer  das  Gefühl.  Indem  wir  uns 
eines  Gefühls  bewufst  werden,  geben  wir  ihm  Form.  Dies  gilt  nun 
von  jedem  Gefühl,  also  auch  von  dem  allergewohnlichsten  und  tri- 
vialsten; wir  werden  uns  daher  von  jenem  schöpferischen  Akte 
der  Phantasie  eine  klare  Vorstellung  machen  müssen,  um  zu  einer 
Erklärung  zu  gelangen,  denn  die  Angabe,  dafs  ein  Allgemeines  ein 
Individuelles  begrenzen  soll,  und  dafs  ein  lyrisches  Gedicht  da  ist, 
sobald  ein  Gefühl  sich  durch  den  Gedanken  im  Bewufstsein  scharf 

^  Der  von  Hebbel  mit  höchstem  Lobe  bedachten  Lyrik  Uhland*8  wird 
nachgerühmt,  dafs  ihr  „durchaus  zergliedernde  Darstellung  der  Gemütsregung 
EU  Grunde  liege"  (T.  I.  82  u.). 

*  Eine  solche  ethische  Verklärung  (pantragisch  gefaCst),  mit  der  Kaiit*s 
kategorischer  Imperativ,  auf  den  hier  angespielt  wird,  nichts  zu  thun  hat,  be- 
deutet für  Hebbel  immer  ein  Auflösen  ins  Allgemeine  (Generalisieren). 
ScuEuinuT.  16 
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abgrenzt  (T.  L  224  o.);  erklärt  an  und  für  sich  nichts.  Es  ist  in- 
dessen zu  bedenken,  dafs  Hebbel  schreibt:  „Dsls  erwachende  Be- 
wuHstsein  gränzt  als  Allgemeines  jedes  Besondere  ab  und  giebt 
ihm,  indem  es  ihm  nicht  verstattet,  sich  unverhSltnifsmäfsig  auszu- 
dehnen, die  Form''  (W.  XII.  51  u.).  Dafs  ein  Allgemeines  als  solches 
die  Eigenschaft  besitzt^  ein  Besonderes  abzugrenzen  und  ihm  Form 
zu  geben,  das  ist  eine  äufserst  vage  und  kaum  ohne  weiteres  auf- 
zustellende Behauptung;  fafst  man  aber  das  ,^lgemeine^  pantra- 
gisch, so  wird  der  Sinn  der  angefahrten  Sentenz  ein  anderer  und 
sogleich  verständlich.  In  der  Tragödie  empfängt  jedes  Besondere, 
d.  h.  jede  Vereinzelung,  durch  das  Allgemeine,  durch  seinen  Zu- 
sammenhang mit  ihm.  Form:  sie  wird  auf  dasjenige  Mafs  reduciert^ 
sie  erfährt  diejenigen  Beschränkungen,  die  durch  die  Forderungen 
des  Allgemeinen,  der  Idee,  der  Menschheit,  geboten  sind  und  die 
die  Vereinzelung  zur  Komponente  des  herzustellenden  ethischen  Zu- 
standes  erheben.  Die  für  diesen  Zustand  geeignete  BeschafiPenheit» 
die  als  bestimmte  Beschaffenheit  oder  als  ablaufendes,  dem  Gange 
der  Korrektur  sich  einfügendes  Geschick  gedacht  werden  kann,  ist 
Form.^  Dasjenige  Allgemeine,  welches  einem  Besondem,  einem 
Individuellen  in  der  Lyrik  Form  giebt,  ist  die  Beflexion,  und  zwar 
keine  andere,  als  die  pantragische  Reflexion  des  Dichters. 
Durch  sie  wird  das  individuelle  Gefühl  zu  einem  dem  ethischen 
Ideal  gegenüber  möglichen  und  berechtigten,  eben  weil  der  pantra- 
gisch reÜektierende  Dichter  sich  mit  diesem  Ideal  in  Einklang  be- 
findet Dafs  das  Gefühl  nicht  in  nüchterne  Prosa  und  die  Reflexion 
nicht  in  leere  Abstraktion  ausarte,  dazu  verhilft  der  schöpferische 
Akt  der  Phantasie.  Die  künstlerische  Phantasie  ist  aber  nach 
Hebbel  dasjenige  Organ,  das  die  Tiefen  der  Welt  umfaTst,  die  allen 
anderen  Fakultäten  unzugänglich  sind  (T.  IL  562  m.);  auf  dem  Wege 
geheimnisvoller  Naturinspiration  vermittelt  sie  die  Einsicht  in  den 
pantragischen  Zusammenhang  der  Dinge,^  sie  gestaltet  das  ethische 
Ideal  am  reinsten.'  Dieser  Akt  der  Phantasie  generalisiert  das  In- 
dividuelle, d.  L  er  erhebt  das  Gefühl  zu  einem  universell  bedeut- 
samen, und  er  individualisiert  das  Allgemeine,  d.  h.  er  läfst  die 
pantragische  Reflexion  in  einen  bestimmten  individuellen  Zustand 
hinabsteigen:    in   allem   Besondem    tritt   die   Gegenwart   der   Idee 

»  Vgl.  5.  TeU. 

*  Vgl.  4.  Teil  D.  (Die  kOnsÜerische  Thätigkeit) 

'  Vgl.  Hbbbel's  Äufserong  an  Ubchtbitz,  in  der  er  seiner  „ethisch-reineii, 
die  Selbstcorrector  der  Welt  abspiegelnden*'  Gedichte  gedenkt  (Br.  IL  24S  m.). 
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hervor,  ohne  dafs  das  Besondere  darum  seine  Eigenart  verliert  Um 
es  nochmals  hervorzuheben:  die  Reflexion  ist  das  Allgemeinste  und 
giebt  die  Form,  das  besondere  Gefühl  giebt  den  Gehalt  Wenn 
Hebbel  gelegentlich  einmal  das  Gegenteil  behauptet  und  sagt^  dafs 
das  Allgemeinste  den  Gehalt  und  das  Individuellste  die  Form  gebe 
(T.  L  217  0.),  so  ist  dies  kein  Widerspruch:  das  die  Form  verleihende 
Individuellste  ist  die  pantragische  Reflexion  des  Dichters  im  Gegen- 
satz zu  den  den  Gehalt  gebenden  allgemeinsten  Gef&hlen,  die  jedem 
zugänglich  sind,  und  die  durch  die  Reflexion  des  Dichters  Form 
erhalten.  Hebbel  lehrt  auch,  dais  die  innere  Form  durch  Indi- 
vidualisieren erreicht  wird  (T.  I.  85  u.),  wobei  eben  zu  berücksichtigen 
ist,  dafs  der  Individualisierende  kein  anderer  ist,  als  der  pantragisch 
reflektierende  Dichter  selbst 

Wie  man  sieht,  laufen  die  gegebenen  Bestimmungen  im  Grunde 
immer  wieder  auf  dasselbe  hinaus  und  ihre  äufsere  Verschiedenheit 
hängt  von  dem  Entschlüsse  Hebbel's  ab,  die  Sache  „so  oder  so'' 
anzusehen.  Dieses  Operieren  mit  allgemeinsten  Begriffen,  dieses 
ewige  Durcheinanderjagen  derselben,  ist  ein  sich  Drehen  im  Kreise. 

Die  Form  hat  nach  Hebbel  nie  einen  Mangel,  der  nicht  vom 
Inhalt,  und  dieser  hat  nie  einen  Mangel,  der  nicht  vom  Dichter 
ausginge.  Dafs  der  Inhalt  einen  „Mangel'  hat^  bedeutet,  dafs  er 
von  vornherein  ein  dem  ethischen  Ideal  nicht  angemessener  ist,  was 
eben  am  Dichter  selbst  liegt  Der  Dichter  soll  femer  seinen  Gegen- 
stand haben,  nicht  hinter  ihm  herjagen,  er  soll  sich  durch  ihn, 
nicht  für  ihn  begeistern  (W.  XTT.  43.  m.  u.).  Das  heifst  soviel,  als 
dafs  er  mit  seinem  Gegenstande  innig  verschmolzen  sein  soU,  dafs 
ein  lyrisches  Gedicht  nicht  „gemacht'^  werden  kann,  sich  nicht  kon- 
struieren läfst.  ^  „Der  Odem  des  Schaffens  ist  das  erste  Aufathmen 
eines  geheimnüsvoUen  Lebens,  das  sich  selbst  verstehen  lernt, 
und  die  Form  ist  das  klare,  himmlische  Augen-Offnen  dieses 
Lebens'^  (ibidem).  Damit  ist  wieder  ausgesprochen,  dais  die  Lyrik 
die  unmittelbarste  Yermittelung  zwischen  Subjekt  und  Objekt  ist: 
das  geheimnisvolle  Leben  soll  „sich  selbst  verstehen"  lernen,  nicht 


»  Vgl.  W.  XI.  168  m.  u. 

„Wenn  Dich  ein  menschlicher  Zostand  erfttTst  hat  und  Dir  keine  Roh 
lälBt,  und  Du  ihn  auBsprechen,  d.  h.  auflösen  mofiit,  wenn  er  Dich  nicht  er- 
drücken soll,  dann  hast  Da  Beruf,  ein  Gedieht  lu  schreiben,  sonst  nicht*'  (T,  L 
85  0.).  „Auflösen"  heilst  hier  soviel,  als  in  Beziehung  setzen  sur  Idee,  cum 
Allgemeinen. 

Vgl.  meine  Ausführungen  über  das  Befreiende  der  Innern  Form. 

16* 
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TerKüinden,  nicht  demonstriert  werden:  könstlerisdies  Dmntellen  ist 
^keiu  Brückenschlägen  zwischen  Snbjekt  nnd  Objekt^  (W.  XTT,  43  n.). 
Hat  daft  geheimnisTolle  Leben  sich  selbst  Terstehen  gelernt,  so  hit 
es  Form,  d.  h.  Beziehung  anf  das  Weltganze,  aof  die  Idee»  was  sehr 
wohl  durch  das  „himmlische''  Augen-Offnen  angedeutet  sein  kann. 
Wir  können  hier  ein  fSrmliches  Analogon  zum  Werde-  und 
Schöpfnngsprocefs  überhaupt  konstatieren:  im  IndiTiduellen 
erkenuty  begreift  das  Ewige,  die  Idee,  sich  selbst,  indem  das  Indi- 
viduelle sich  selbst  als  Glied  des  Ganzen  verstehen  lemt.^  Dadurch, 
dafs  die  Idee  das  Individuelle  setzt,  begrenzt  sie  es  zugleich,  giebt 
ihm  Form;  diese  kann  keinen  Mangel  haben,  wenn  der  Inhalt  keinen 
Mangel  hat;  der  Inhalt  ist  individuell  modificierte  Idee;  dieser 
Inhalt  wieder  kann  keinen  Mangel  haben,  der  nicht  vom  Dichter 
ausginge;  der  Dichter  vertritt  also  die  Stelle  der  Idee. 
Darum  wird  auch  gesagt^  dais  der  Lyriker  streng  auf  die  „inner- 
liche Symbolik*^  verwiesen  ist,  sein  Gegenstand  ist  nicht  die 
Welt  selbst,  sondern  „der  Wiederstrahl  der  Welt  in  Oeist 
und  Gemüth"  (W.  XIL  43  u.,  44  o.).  An  Tieck's  Lyrik  wird  ge- 
tadelt, dafs  sie  die  Natur  durch  Darstellung  ihrer  äuüseren  Erschei- 
nung ohne  das  Medium  des  vermittelnden  Meuschengefbhls  auszu- 
sprechen suche  (T.  L  82  u.).  Mit  der  äufserlichen  Symbolik,  mit 
der  Welt  selbst,  hat  es  der  Dramatiker  zu  thun.  Damit  konunen 
wir  wieder  auf  den  subjektiven  Charakter  der  Lyrik,  darauf,  dab 
sie  das  „Elementarische"  in  der  Poesie  genannt  wurde.  Gefühl, 
sagt  Hkdhel,  ist  das  unmittelbar  von  innen  heraus  wirkende 
Loben;  die  Kraft,  es  zu  begrenzen  und  darzustellen,  macht 
den  lyrischen  Dichter  (T.  I.  16  u.).  Das  Dargestellte,  das  Ge- 
dicht, ist  dann  der  Wiederstrahl  der  Welt  in  Geist  und 
Gomüt,  im  Subjekt,  im  pantragisch  geklärten  Dichterherzen  bezw. 
Dichtorgehim.  Beim  Drama  ist  das  Dargestellte  nicht  ein  Bild 
dieses  Wiederstrahles,  sondern  der  Welt  selbst 

4.  Das  Geheimnisvolle  in  der  Lyrik  und  „die  dunkle  Kraft  des  ent- 
ziflTernden  Wortes''.    Hinweisung  auf  das  Epos. 

Indessen  kommen  wir  durch  keinerlei  Betrachtung  zu  einem 
klaren  Bilde  der  Welt,   des  Lebens,   des  Alls,  der  Idee.     Eine  zu 

*  Vgl.  Hbbbsl'b  Anssprach,  dafs  alle  Geschöpfe  der  Natur  Zangen  sind, 
mit  dimou  dieso  sich  selbst  schmeckt  (T.  II.  228  o.).  (Erst  in  der  Mensch  ge- 
wordvnon  Natur  schmeckt  diese  sich  selbst  nicht  mehr,  sondern  lernt  sie  sieb 
verstehen.) 
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begreifende  Weltordnung,  hatte  Hebbel  gesagt,  wäre  unerträglicher^ 
als  diese,  nicht  zu  begreifende;  das  Geheimnis  ist  das  Letzte 
ist  das  Lebenselement  der  Kunst;  die  Idee  ist  das  Unklare^  das 
fiätselhafte.     So   kann   und  soll  auch  das  in  der  Lyrik   Gebotene 
nicht  restlos  in  sich  aufgehen,  es  soll  unermefslich  sein,  ein 
Geheimnis   mufs   übrig   bleiben.    Die   höchstis  Wirkung  der  Kunst 
findet  Hebbel  nur  dann,  wenn  die  Kunst  nicht  fertig  wird,  läge  daa 
Geheimnis  auch  nur  „in  der  dunkeln  Kraft  des  entziffernden 
Wortes'*;^   aus  der  Auflösung  des  Rätsels  mufs  ein  neues  Rätsel 
hervorgehen.     Das  „Didaktische^'  und  „Beschränkt-Sittliche^'  gehört 
nicht  in  die  Lyrik,  „weil  es  in  der  Idee  den  Widerstreit^  ausschliefst, 
weil  es  nichts  gebären  kann,  als  sich  selbst''  (T.  L  98  m.).    „Wehe 
dem  Dichter,'^  so  schreibt  er  an  ESise,  „dessen  Werk  man  im  ge- 
meinen Verstände  capiren  kann!"    „Jedes  wahre  Kunstwerk  ist 
unendlich  und  wirkt  das  unendliche'^  (Br.  L  39  o.).    Also  auch 
hier  mufs,  wie  bei  der  Tragödie,  der  unendliche  Abgrund  des  Leben» 
eröffiiet  werden,  wir  müssen  vor  eine  ungeheuere  Perspektive  geführt 
werden,  nicht  vor  ein  korrektes  Resultat,  vor  einen  glatten  Abschlufs. 
Zwar  wird  in  der  Lyrik  meistens  das  Alte,  längst  Bekannte,  wieder- 
holt,  aber   durch   das  Bekannte  soll   uns   diejenige   untrennbare 
Harmonie  in  klarem  Lichte  aufgehen,  die  zwischen  „den  ewigen, 
den   Fundamentalgefühlen  in  unserm  Innern   und  den   Er- 
scheinungen in  der  Natur  besteht^'  (T.  I.  95  m.).    „Die  lyrische 
Poesie  soll  das  Menschenherz  seiner  schönsten,  edelsten  und  erhaben- 
sten Gefühle  theilhaftig  machen«   (T.  L  112  u.).     Was   der  Unter- 
schied zwischen  schönen,   edeln  und  erhabenen  Gefühlen  ist,   wird 
uns  übrigens  nie  mitgeteilt,  wie  denn  Hebbel  auf  die  Modifikationen 
des  Schönen,   die  fünf,   am  Schlufs   des   zweiten  Teils  zusammen- 
gestellten  ausgenommen,   nicht   eingeht     Die   Vermittelung   dieser 
Gefühle   schliefst   diejenige   des   Geheimnisvollen,   Unergründlichen, 
Rätselhaften   nicht  aus.      Wie   beim   Drama,    soll   die   DarsteUung 
zwischen  dem  Bewufst-Unbewufsten  gehalten  werden;  die  Lyrik 
giebt  das  Leben  nicht  reflektierend  zurück,  wie  das  Epos,  sondern 
stellt  es  als  werdend  und  zugleich  geworden  dar  (T.  L  245  u.). 
Dabei   läfst  sich  nun   freilich  etwas  Bestimmtes  gar  nicht  denken 
und  wenn  man  einem  lyrischen  Dichter  zurufen  würde:  „Halten  Sie 

1  Ein  gates  Beispiel  hierfür  giebt  Hebbil^s  „Naehtlied"  (W.  VII.  21). 

*  Darch  diesen  Widerstreit  wird  ermöglicht,  dafs  etwas  Form  empfängt, 
pantragisch  wird,  sich  ethisch  gestaltet;  das  Didaktische  wQrde  keinen  innem 
Lebensprocefs  darstellen. 
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die  Darstellung  zwischen  dem  BewniBt-UnbewuTsten  und  stellen  Sie 
das  Leben  als  werdend  und  zugleich  geworden  dar/<  so  ist  es  sehr 
fraglich,  ob  er  darin  eine  fruchtbringende  Belehrung  erblicken  würde. 
Es  ist,  in  Bezug  auf  die  Forderung  an  die  Darstellung,  hier  an  das 
zu  erinnern,  was  über  die  Behandlung  des  Geheimnisvollen  im  Drama 
gesagt  worden  ist.     Aber  auch  im  Drama  wird  das  Leben  als  wer- 
dend und  zugleich  geworden  dargestellt  (ibidem;  vgl.  T.  L  140  m.); 
geworden  ist  es,   wenn  wir  es  nach  erfolgter  Korrektur  in  seiner 
Totalitat  überblicken,  aber  auch  während  des  Ganges  der  Korrektor 
nach  den  einzelnen  Stadien  derselben  ist  es  als  geworden  zn  be- 
zeichnen, da,  wie  erwähnt,  unter  Form  (was  Form  hat,  ist  immer 
„geworden^')  nicht  allein  ein  bestimmter  Zustand,  sondern  auch  ein 
dem  korrektiven  Verlauf  sich  einfügendes  Geschick  verstanden  werden 
kann.    Werdend  und  zugleich  geworden  ist  das  Leben  in  der  Lyrik, 
weil  es  im  Werden,  im  „Augen-Öffiien",  sich  selbst  begreifen  lernt; 
es  wird  nicht  tragisch  korrigiert,  sondern  gewinnt  gewissermafsen  an 
sich  selbst  Form,  da  der  Dichter  die  Stelle  der  Idee  vertritt,  sein 
Reflektieren  diejenige  der  Korrektur,  und  da  Gefühl  und  Reflexion 
von    ihm    ausgehen.     Diese    Letztem   sind    nicht   als    aneinander- 
prallende   Ideenfaktoren   zu   bezeichnen;   das   Gefühl   begreift   sich 
selbst,  indem  es  sich  in  der  Reflexion  spiegelt,  dadurch  ist  es 
bereits  „geworden";  jeder  Schritt  vorwärts  läfst  es  werden  und  zu- 
gleich „geworden*^  sein.    Es  wird  in  der  Lyrik  alles  verinner- 
licht:    wenn  wir  auch  schliefslich  von  einer  Vereinzelung  (Gefühl) 
reden  können,  so  wird  der  korrektive  Betrieb  doch  keineswegs  durch 
eine    andere  Vereinzelung   geleitet  und   durch  einen  gegenseitigen 
Vernichtungskampf  in  Scene  gesetzt,  sondern  das  Gefühl  steht  allein 
der  Idee  (Reflexion)  gegenüber  und  gelangt  dadurch,   dafs  es  sich 
in  ihr  bespiegelt,  zum  Verständnis  seiner  selbst  und  zur  Harmonie 
mit  ihr,  wodurch  der  eigentlich  korrektive  Charakter  verloren  geht 
und  der  ganze  Vorgang  zu  einem  innerlichen  ethischen  Ereig- 
nis wird.     Hebbel   bezeichnet  dementsprechend   das  Lied  als  ein 
dem  Herzen  abgelauschtes  Selbstgespräch  (W.  XU  44  o.),  wobei  wir 
unter  „Herz"  eine  Vereinigung  von  Gefühl  und  Reflexion  zu  ver- 
stehen haben.     Das  in  der  Lyrik  dargestellte  Leben  selbst  ist  der 
Wiederstrahl   der  Welt   in  Geist   und   Gemüt,   vor   unsem   Augen 
gewinnt  es  Form  und  Gestalt,   es  wird  und  wirkt  als  G^ewordenes 
innerhalb   des   Unbegrenzten,   des   grofsen   Lebenszusammenhangea. 
Aus  diesem  kam  es  hervor,   aus  ihm  wurde  es  herauskrystallisierti 
aber  es  darf  nie  vollständig  von  ihm  abgelöst  sein  und  beziehungslos 
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zu  ihm  erscheinen.  E^  wird  die  Sache  jenes  schöpferischen  Aktes 
der  Phantasie  sein^  Gefühle  and  Gedanken  so  mit  einander  zu  ver- 
binden^ dals  sie  diesen  Anforderungen  genügen.  Während  das  Drama 
durchaus  die  Grundverhältnisse  ins  Auge  zu  fassen  hat,  innerhalb 
welcher  alles  vereinzelte  Dasein  entsteht  und  vergeht»  so  dürfen 
Lyrik  und  Epik  hin  und  wieder  mit  den  bunten  Blasen  der  Er- 
scheinung spielen  (T.  L  322  m.).  Es  wird  ihnen  also  diejenige  funda- 
mentale Koncentration  mangeln^  welche  die  Darstellung  des  „Lebens- 
processes  an  sich''  erfordert  Dramatiker  und  Lyriker  haben  ihre 
Darstellung  zwischen  dem  ^3^^^f<3^U°^^^^^<9^^''  zu  halten  und  das 
Leben  als  werdend  und  geworden  darzustellen.  Dem  Epiker  fällt 
die  leichtere  Aufgabe  zu,  das  Leben  ,,reflectirend''  zurückzugeben 
(T.  I.  245  u.);  in  einem  pantragischen  Spiegel  wird  er  das  Leben  in 
seiner  Breite  und  mit  allen  Einzelheiten  vorführen.  Vermutlich  wird 
auch  nicht  erfordert  sein,  dafs  jedes  Ereignis  im  Epos  ein  notwen- 
diges Stadium  im  Gang  der  Korrektur  bedeute,  das  pantragisch 
Schematische  und  Geschlossene  des  tragischen  Vorganges  wird  hier 
eher  wegfallen  dürfen,  und  wegen  der  dem  Epos  eigenen  gröfseren 
Umfassungsfähigkeit  werden  Vorgänge  behandelt  werden  dürfen,  in 
denen  der  korrektive  Betrieb  aufgelockerter  erscheint,  d.  h.  über 
gröfsere  Flächen  ausgedehnt  ist  Hebbel's  Aufserungen  über  das 
Epos  sind  indessen  so  wenig  zahlreich  und  derartig  zwischen  dem 
„Bewufst-Ünbewufsten''  gehalten,  dafs  es  unmöglich  ist,  aus  ihnen 
den  Grundrifs  einer  Theorie  zu  konstruieren.  Zu  erwähnen  ist  noch 
die  Forderung,  dafs  sich  das  Epos  durchaus  nicht  ins  Detail  ver- 
lieren und  über  diesem  die  Träger  desselben  und  das  Walten  des 
Geschickes  vergessen  soll  (W.  XU.  59  u.,  60  o.).  Auch  hier  soll  der 
Mensch  in  allen  Lebensäufserungen  als  Produkt  seiner  Zeit  und 
seines  Volkes  erscheinen  und  nichts  Unnatürliches  an  sich  haben 
(ibidem  60  —  61  m.). 

5.  Das  Zuständliche  und  seine  Behandlung. 

Das  lyrische  Gedicht  darf  keine  Breite  haben  (W.  XU.  29  m.), 
das  Zuständliche  ist  die  Hauptsache  (W.  Xu.  64  o.),  und  jedes 
Abschweifen  und  Verweilen  beim  Nebensächlichen  läfst  uns  das  Zu- 
ständliche verlieren,  Breite  verwirrt  in  den  meisten  Fällen.  Das 
Zuständliche,  ein  bestimmter  Zustand,  kann  mit  wenigen  Worten 
gegeben  werden  und  getro£fen  sein;  trifiFt  nun  das  Verweilen  beim 
Detail  den  gegebenen  Zustand  nicht  auch  vollständig,  so  wird  das 
erste  scharfe,  klare  Bild  sogleich  getrübt  und  verwischt    Es  giebt 
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Gedichte,  in  denen  uns  aus  den  Zeilen  plötzlich  und  aufe  deutlichste 
ein  Zustand  bestimmtester  Art  entgegentritt,  wir  werden  unmittel- 
bar in  ihn  versetzt,  können  aber  ebenso  leicht  und  rasch,  schon 
durch  ein  einziges,  unpassendes  Wort,  aus  ihm  herausgeworfen 
werden.  Selbstverständlich  kann  es  dem  Dichter  gelingen,  ihn  in 
der  Folge  wieder  zu  erzeugen.  Denselben  Zustand  immer  wieder 
von  einer  neuen  Seite  zu  beleuchten,  ihn  immer  wieder  aus  neuen 
Bestandteilen  herzustellen  und  genau  zu  tre£fen,  dazu  mit  dem  denk- 
bar geringsten  Aufwand  von  Worten,  darin  hat,  nach  meiner  Auf- 
fassung,  Goethe  das  fast  Unerreichbare  und  Staunenswerte  in  seinem 
Lied  an  den  Mond  geleistet;  es  erweckt  den  Eindruck,  als  hätte  es 
nur  durch  ein  Wunder  zu  Stande  kommen  können.  Breite  des  Ge- 
dichtes scheint  in  der  Schwäche  des  Dichters  ihren  Ursprung  am 
haben;  ein  Zustand  mufs  plötzlich  gegeben  sein,  zwischen  den  Worten 
und  Klängen  aufbauchen,  aber  er  ist  nicht  mit  Gewalt,  d.  h.  durch 
Genauigkeit  und  Breite  zu  erzwingen,  oder  gar  durch  Überladung 
und  Anhäufung  ausmalender  Worte.  Auf  das  Auftauchen  des  Zu- 
ständlichen  mögen  die  Worte  Hebbbl's  ebenso  bezogen  werden 
können,  wie  auf  das  Häfsliche,  dafs  die  Linie  des  Schönen  haar- 
scharf sei  und  nur  um  tausend  Meilen  überschritten  werden  könne; 
„das  Geringste  ist  Alles'',  fügt  er  hinzu  ^  (T.  I.  7  m.).  Es  ist  dies 
vielleicht  darum  anzunehmen,  weil  er  sich  in  der  Zeit,  zu  der  er 
diese  Bemerkung  niederschrieb,  wie  die  Tagebücher  zeigen,  vor- 
wiegend mit  der  Lyrik  beschäftigt  hat.  Dichten  ist  gesteigertes 
Leben  (W.  X.  189  o.),  jedes  Gedicht  soll  seine  eigene  Atmosphäre 
mitbringen  (T.  L  178  m.)  und  eine  gewisse  Einseitigkeit  und 
Übertreibung  des  individuellen  Bestandteils  aufweisen 
(W.  X.  189  0.). 

Dafs  das  Zuständliche  mit  dem  Individuellen,  also  Stofflichen, 
zusammenfällt,  zeigt  eine  Bemerkung  Hebbel's  über  Gedichte  von 
Oehlensculäger  : 

„Folgende  Schilderung  verdient  die  Mühe  des  Abschreibens: 

„Da  stürzt'  ich  mich  der  Herrlichen  zu  Füfsen 
Und  fragte:  Mädchen  liebst  da  mich? 
Willst  du  das  Leben  mir  versüfsen? 
Sie  fl&sterte:  ich  liebe  dich. 


'  Damit  wäre  das  Problem  lediglich  (wiewohl  nur  einseitig)  fixiert  In 
gewissem  Sinne  kann  das  auch  von  der  pantragischen  Theorie  der  TragOdia 
gelten.    (Vgl.  die  SchloTsbemerkung  zum  ersten  Abschnitt  des  Anhanges.) 
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Da  schlug  im  Baume  plötzlich  Philomele, 

Ich  lag  an  ihrer  Brust  entzückt; 

Sie  drückte  —  wie  ein  Mftdchen  drückt, 

Nicht  stark,  doch  fÜhlV  ich  es  tief  in  der  Seele/' 

Hier  haben  wir  den  Genius  mit  allen  seinen  Brüdern.  Nirgends 
eine  Lokalfarbe,  und  wenn,  so  hat  das  Leben  sie  aufgedrungen  und 
der  Poet  bringt  sie  an,  wie  der  Hottentot  seinen  Schmuck,  in  der 
Nase,  oder  in  den  Ohren.  Es  ist  freilich  wahr,  Herr  Professor,  so 
lange  die  Welt  steht,  thun  Mädchen,  die  ihre  Liebe  gestehen,  das- 
selbe, aber  Jede  thut  das  Nämliche  auf  andere  Weise,  und  des 
Dichters  Aufgabe  ist's,  das  Besonderste  aus  dem  Allgemeinsten 
heraus  zu  fühlen,  umgekehrt  auch  das  Allgemeinste  aus  dem  Be- 
sondersten^'  (T.  L  51  m.).  Noch  eine  Bemerkung  Hebbel's  über  eine 
Art  des  Zuständlichen  sei  angeführt:  „Es  giebt  Augenblicke,  wo  der 
Mensch  durch  That  oder  Wort  sein  Innerstes  und  Eigenthümlichstes 
ausdrückt^  ohne  es  selbst  zu  wissen;  die  Kraft  des  Dichters  hat  sich 
in  ihrer  Erfassung  zu  bethätigen.  Dies  ist  es,  was  ELeike  unter 
Naturlauten  und  Goethe  unter  Naivität  versteht"  (T.  I.  75  o.). 

6.  Ausscheidung  des  Abstrakten. 

Vor  der  „Litimität  mit  dem  absoluten  Gedanken"  hat  sich 
die  Lyrik  zu  hüten,  wenn  auch  nicht  der  Dichter;  dieser  soll 
seine  Stellung  zum  Universum  begreifen,  soll  „den  Abgrund,  in  dem 
alle  Farben  verlöschen'^,  durchwandeln,  sich  dann  aber  wieder  ganz 
der  bunten  Erscheinung  hingeben,  von  der  „unheimlichen  Folie  des 
Lebens''  zwar  wissen,  sie  aber  nicht  in  seinen  Schöpfungen  in  einen 
goldenen  Rahmen  schlagen  (W.  XL  230  m.  u.).  Eäne  ganz  aufser- 
ordentliche  ,Jntimität  mit  dem  absoluten  Gedanken''  finden  wir  in 
Hebbel's  philosophischen  Sonetten,  die  demnach  nicht  zur  Lyrik 
Hebbel's  zu  rechnen  sein  würden,  obwohl  ich  diese  Frage  damit 
nicht  im  Sinne  Hebbel's  entscheiden  will. 

Die  Politik  gehört  nicht  in  die  Lyrik;^  es  giebt,  sagt  Hebbel, 
gar  nichts  Abstrakteres,  als  das  Besingen  der  Freiheit,  des  Vater- 
landes u.  s.  w.,  Gesinnungen  machen  noch  keinen  Poeten 
(W.  XL  231  m.).  Man  wird  dem  unbedingt  beistimmen  müssen,  auch 
abgesehen  davon,  dafs  es  sich  aus  dem  bisher  Gesagten  ergiebt; 
patriotische  Ergüsse  und  dergleichen  wirken  darum  oft  künstlerisch 


1  Ebenso  Br.  N.  I.  146  m. 
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um  so  peinlicher,   als   man  sie  um  ihrer  guten  Gesinnung  wiUen 
nicht  direkt  ablehnen  kann.^ 

7.  Das  Gedankenhafte  In  der  Lyrik. 

Hebbel  spricht  über  die  durch  ein  Gedicht  zu  yermittelnde 
Harmonie  zwischen  den  ewigen  FundamentalgefÜhlen  in  uns  und 
den  Erscheinungen  der  Natur  und  fugt  hinzu:  „dagegen  Gedanken  — 
nun,  Gedanken  sind  auf  anderthalb  Stunden  neu*'  (T.  I.  95  m.). 

Es  giebt  bestimmte  Gefühle,  die  mit  gewissen  Zuständen  gegeben 
sind;  diese  Geflihle  können  aber  auch  auf  Umwegen  erreicht  werden, 
es  können  derartig  entlegene  und  qualificierte  sein,  dafs  wir  erst 
durch  längere  Gedankenreihen,  durch  die  der  Dichter  uns  führt,  zu 
ihnen  gelangen  können.  Ist  der  Weg,  den  er  einschlägt,  wenigstens 
überraschend  und  origineU,  so  werden  wir  ihm  mit  Spannung  folgen, 
aber  gerade  dadurch  wird  unser  Interesse  absorbiert,  und  wenn  die 
letzte  Steigerung,  die  zum  Ziele  führt,  nicht  gegen  die  Teilnahme 
an  den  Mitteln,  es  zu  erreichen,  aufkommt,  ja  diese  nicht  ver- 
schlingt, so  wird  der  Gesammteindruck  kein  einheitlicher  sein;  der 
Apparat  des  Dichters  steht  im  Vordergrund,  haben  wir  ihn  begriffen, 
so  hört  er,  wie  alles,  was  wir  begriffen  und  eingesehen  haben, 
auf,  neu  für  uns  zu  sein,  was  bei  wirklichen,  echten  Gef&hlen,  die 
nicht  begriffen  werden  können,  nie  der  Fall  ist;  sie  brauchen  uns  zwar 
nicht  mehr  neu  zu  sein,  aber  sie  werden  nicht  alt,  sie  bleiben  nicht, 
wenn  auch  mehrmals  erlebt,  wie  etwas  Erledigtes,  neben  uns  liegen. 
Darauf,  dafs  der  Apparat  des  Dichters  im  Vordergrunde  steht,  mag 
es  beruhen,  dafs  wir  viele  Dichtungen  zum  ersten  Male  mit  grofsem 
Interesse  lesen,  aber  gar  keine  Neigung  verspüren,  sie  abermals  zur 
Hand  zu  nehmen.  Öfter  ist  dies  naturgemäfs  bei  Romanen  der 
Fall,  weil  dem  Apparate  des  Dichters  hier  eine  weitaus  umfang- 
reichere Bethätigung  möglich  ist,  aber  es  kommt  auch  bei  Ge- 
dichten vor,  die  dann  zuviel  von  dem  enthalten,  was  „nur  fär  andert- 
halb Stunden^'  neu  ist  Steigern  wird  sich  diese  Erscheinung,  wenn 
uns  nur  Gedanken  mitgeteilt  werden,  d.  h.,  wenn  das  ganze  Ge- 
dicht einem  netten  Einfall,  etwa  dem  Entdecken  einer  originellen 
Beziehung  oder  einem  geistreichen  Vergleich  seine  Entstehung  ver- 
dankt, oder  wenn  uns  gar  philosophische  Deduktionen  vorgetragen 

^  Über  ein  eigenes  politiBches  Gredicht  Bchreibt  Hebbel  an  Gobtav  Künn, 
es  sei  nach  seiner  Theorie  kein  Gedicht,  läl^t  es  aber  als  ernste  Mahnnog  u 
seine  Zeit  wiederum  gelten  (Br.  I.  426  o.). 
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werden.  Das  echte  Gedicht^  sagt  Hebbel,  hat  mit  dem  sogenannten 
Gedanken,  der  immer  nur  ein  Verhältnis  zwischen  den  Gegen- 
ständen, nicht  aber  das  Innerste  der  Gegenstände  selbst 
ausdrückt,  nichts  zu  thun  (Br.  L  61  u.).  Beim  Vorherrschen  des 
Gedankenhaften  wird  das  Individuelle,  Zuständlich-Geschlossene,  dem 
Gefühl  SrfaTsbare  und  zu  einem  lebhaften  Empfinden  Zwingende 
sehr  schwer  herzustellen  sein.  Es  habe,  sagt  Hebbel,  des  Talentes 
eines  Schilleb  bedurft,  um  theoretisierend  die  kühne  Beaktion  gegen 
die  echte  Lyrik  zu  beginnen,  statt  der  Melodieen,  Vemunftschlüsse 
und  philosophische  Systeme  abzuspielen  und  dennoch,  selbst  auf  dem 
Wege  der  Unnatur,  die  Wirkung  nicht  zu  verfehlen  (W.  XTf.  24  m.). 
,,Nichts  ist  erklärlicher,^'  heifst  es  ein  anderes  Mal,  „als  dafs  Schil- 
leb's  Schule  sich  nicht  halten  konnte;  eben  weil  seine  ungeheure 
Subjektivität,  die  eine  ganze  Welt  von  philosophischen  Ideen  in  sich 
aufgenommen  hatte,  erforderlich  war,  um  seine  Gedichte  vortrefflich 
zu  machen'^  (T.  I.  9  m.). 

8.  Vermeidung  von  Trivialitäten. 

Es  giebt  „gangbare  und  allergemeinste  Empfindungen^^ 
deren  sich  die  auf  einem  gewissen  Höhepunkte  angelangte  Lyrik 
enthalten  soll  (W.  XIL  25  o.);  es  mufs  also  ein  Mittleres  zwischen 
Trivialem  und  Gesuchtem  gefunden  werden.  Er  führt  ein  Gedicht 
von  F.  Ferrand  an,  in  dem  das  Verhältnis  zu  einem  noch  kind- 
lichen Mädchen  behandelt  wird,  dem  der  Dichter  unverstandene 
Küsse  gab,  die  aber  der  älteren  Schwester  dieses  Mädchens  galten. 
Nachdem  diese  nun  gestorben  ist,  sieht  der  Dichter  die  jüngere 
Schwester  wieder,  die  inzwischen  herangewachsen  ist  und  ihrer  ver- 
storbenen Schwester  gleicht  Der  Dichter  gedenkt  nun  der  ver- 
flossenen Zeit,  der  Verstorbenen,  und  schliefst  das  Gedicht  mit  den 
Versen: 


„Ich  meine  trflamend,  sie  zu  sehn. 
Aus  deinem  Auge  seh  ich  winken 
Der  Jugend  hellen  Liebestraum  — 
Ich  könnte  dir  lu  Fülsen  sinken 
Und  küssen  deines  Kleides  Saum!'^ 


Damit  ist,  sagt  Hebbel,  allerdings  alles  zu  Ende  gebracht,  aber 
in  ein  pures  Nichts  aufgelöst  „Die  arme  Idee!'*  Die  Trivialität 
beruht  also  hier  darauf,  dafs  das  allumfassende,  geheimnisvolle  Ele- 
ment der  Lyrik  nicht  genügend  hervortritt,  dafs  das  Gegenständ- 
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liehe  sieh  gewissermaCsen  in  sieh  selbst  tot  läuft,  ohne  auf  etwas 
besonders  Wertvolles  oder  Tiefes  hinausznweisen,  womit  jedoch  das 
„Sublime"^  nicht  zu  verwechseln  ist 

9.  Der  lyrische  Humor. 

Nimmt  die  Beflexion  die  Gestalt  des  Witzes  an  und  kommt 
dadurch  in  einem  geklärten  Gemütszustande  der  Dualismus  zum 
Ausdruck,  das  vergebliche  Ringen  des  Ideals  nach  Gestal- 
tung, so  entsteht  der  lyrische  Humor  (W.  XTT.  52  o.  m.),  ftir  den 
Hebbel,  bei  Gelegenheit  einer  Besprechung  des  Buches  der  Lieder 
von  Heine,  dessen  bekanntes  Gedicht  „Mein  Herz,  mein  Herz  ist 
traurig^'  (Buch  der  Lieder,  die  Heimkehr,  Nr.  3)  anführt  Was  ge- 
wöhnlich lyrischer  Humor  genannt  wird,  ist  „ein  leeres  Product  der 
Ohnmacht  und  der  Lüge'^  Es  bedarf  eines  geklärten  Gemütes, 
um  den  echten  lyrischen  Humor  hervorzubringen,  welcher  keine 
Karrikatur  des  Ideals  zeichnet,  sondern  Resignation  atmet,  in 
der  jedoch  ebensoviel  Verzweiflung  aber  weniger  Trost,  als 
in  der  erschütterndsten  Tragik  liegt 

Wahrheit  des  Stoffes  und  der  Form,  zwingende  Gestaltung  des 
Zuständlichen,  welches,  durchaus  überzeugend,  dem  letzten  Umschlag 
ins  Nichts  zutreiben  mufs,  sind  hier  um  so  unerläfslicher,  als  der 
Humorist  viel  leichter  in  die  Gefahr  kommt,  den  Vorwurf  der 
Unwahrheit  zu  hören,  als  der  ernste  Dichter,  wie  Hebbel  auch 
hervorhebt 

Im  Übrigen  sei  auf  das  über  den  Humor  bereits  Gesagte  ver- 
wiesen. 

Erwähnen  voll  ich  noch,  dafs  die  genannte  Besprechung  des 
Buches  der  Lieder  sehr  viel  Anerkennendes  für  Heine  enthält,  ins- 
besondere ist  vieles  darin  getadelt,  was  Heine  lobenswerter  Weise 
vermieden  hat  Die  Besprechung  ist  1841  erschienen  (W.  Xu.  3  o.). 
Im  Mai  1838  schreibt  er  im  Tagebuch,  Heine's  Dichtmanier,  be- 
sonders seine  neue,  sei  das  Produkt  der  Ohnmacht  und  Lüge,  und 
wirft  ihm,  speciell  in  dem,  was  den  Humor  anlangt,  gerade  das  vor, 
worüber  er  ihn  drei  Jahre  später  als  erhaben  preist  (W.  XII.  52  o.  m.), 
und  fast  in  den  nämlichen  Ausdrücken  (T.  I.  97  o.). 

^  ,,Dajs  Sublime  ist  in  der  Kunst  dasselbe,  was  die  Conseqnenz* Macherei 
in  der  Wissenschaft  ist  Es  paralysirt  und  vernichtet,  indem  es  zu  potenilieii 
und  zu  steigern  glaubt''  (T.  II.  442  u.). 
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10.  Der  Reim. 

Wenden  wir  uns  schliefslich  noch  einer  kurzen  Betrachtung  der 
höchst  merkwürdigen  Ansichten  B^ebbel's  über  den  Beim  zu. 

ffiaSs  der  verwandte  Gedanke  durch  einen  verwandten  Klang 
ausgedrückt  wird,  ist  wunderbar  und  erregt  die  Empfindung  einer 
vorher  bestimmten,  unauflöslichen  Harmonie  zvdschen  Stoff  und  Form 
also  das,  was  die  Dichtkunst  einzig  und  vor  Allem  erstrebt.  Dies 
ist  die  grofse  Bedeutung  des  Reims''  (T.  I.  101  m.).  Dies  setzt  voraus, 
dafs  sich  reimende  Verse  verwandte  Gedanken  enthalten,  oder  wenig- 
stens, dafs  innerhalb  solcher  Verse  nicht  zu  etwas  vollständig  Neuem 
übergegangen  wird.  Sicherlich  eine  sehr  beachtenswerte  Forderung. 
Die  Ansicht,  dafs  dadurch  eine  Harmonie  zwischen  Stoff  und  Form 
zum  BewuTstsein  kommt,  erscheint,  wenn  man  unter  Stoff  und  Form 
das  versteht,  was  wir  bisher  damit  bezeichneten,  etwas  weit  her- 
geholt, da  man  zunächst  nur  an  eine  Harmonie  zwischen  dem 
poetischen  Gedanken  und  seiner  sprachlichen  Verkörperung  denkt. 
Es  ist  indessen  noch  eine  andere  Erklärung  mögUch.  Die  durch 
die  Forderungen  des  Allgemeinen  modificierte  Beschaffenheit  eines 
Individuellen  ist  dessen  Form;  das  Individuelle  selbst,  welches  noch 
korrektiv  bearbeitet  werden  soll,  ist  der  Stoff.  „Stoff  ist  Aufgabe 
Form  ist  Lösung''  (T.  I.  132  u.),  was  ohne  weiteres  verständlich  ist. 
Die  Harmonie  zwischen  Stoff  und  Form  ist  ein  notwendig  zu  er- 
reichender Zustand,  dessen  universelle  Verwirklichung  das  Ende  und 
Ziel  der  Welt  ist  Als  partiell  verwirklicht  können  wir  diesen  Zu- 
stand in  jedem  Kunstwerk  bezeichnen,  welches  eben  dadurch  zum 
Symbol  des  Monadenreiches  erhoben  wird.  Da  nun  Gott  (nach 
unserer  Definition  gefafst)  mit  der  wirklichen  zugleich  aUe  möglichen 
Welten  übersieht  (W.  L  244  o.),  so  kann  jeder  monadenhafte  Zustand 
als  im  göttlichen  Geiste  präformiert  liegend  gedacht  werden,  und, 
da  jedes  Kunstwerk  einen  solchen  Zustand  thatsächlich  herstellt, 
auch  jedes  Kunstwerk,  also  auch  jedes  Gedicht  Man  erinnert  sich 
des  schon  angeführten  Wortes  Hebbel's,  dafs,  wenn  im  All  einmal 
alles  Mittelpunkt  gewesen  ist,  und  das  All  sich  nach  allen  Möglich- 
keiten durchgenossen  hat,  die  Welt  am  Ende  ist  (T.  IL  76  o.).  Alle 
diese  Möglichkeiten  liegen  präformiert  im  göttlichen  Geiste,  jede 
von  ihnen  besteht  in  der  Harmonie  zwischen  Stoff  und  Form, 
in  jeder  erscheint  ein  Individuelles  als  ein  am  Ewigen  und  Einen 
hervortretendes  und  von  ihm  unzertrennliches  Farbenspiel;  jedes 
Kunstwerk,  welches  eben  ein  Individuelles  als  ein  solches  Farben- 
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spiel  erscheinen  lälst,  ist  also,  zwar  nicht  acta,  wohl  aber  potentia 
schon  geschaffen,  jedes  Gedicht  gewissermafsen  schon  geschrieben, 
es  kommt  nur  darauf  an,  es  noch  einmal  zu  schreiben  und  die 
„vorher  bestimmte,  unauflösliche  Harmonie  zwischen  Stoff  und  Form^ 
realiter  zu  gestalten.  (Vgl.  fünften  Teil,  „Die  ästhetische  oder  innere 
Form'',  2.  c.)  Zu  der  Ansicht,  dafs  der  Beim  die  Empfindung  einer 
solchen  Harmonie  erregt,  mag  Hebbel  dadurch  gekommen  sein, 
dafs  ein  Gedicht  nicht  „gemacht^'  werden  kann,  dafs  der  Poet  seine 
Verse  findet  und  sie  nicht  willkürlich  konstruiert;  er  gelangt  Tiel« 
mehr,  um  es  pantragisch  auszudrücken,  durch  göttliche  Eingebung 
zu  ihnen.  (Vgl.  in  dem  die  Sprache  behandelnden  Teil  den  Ab- 
schnitt D.  4.)  Wir  sagten  weiter  oben,  dafs  in  jedem  echten  Ge- 
dicht das  individuelle  Gefühl  durch  die  pantragische  Reflexion 
des  Dichters  Form  erlange;  dadurch  wird  das  Gedicht  zu  einer  der 
unzähligen  Möglichkeiten  vollendeter  Harmonie  zwischen  Stoff  und 
Form  erhoben,  in  denen  das  All  sich  geniefst,  die  Idee  sich  spiegelt 
Wir  haben  im  Gedicht  eine  solche  Möglichkeit  als  verwirklicht  an- 
zusehen und  das  Gedicht  selbst  in  seiner  Beschaffenheit  und  Eigen- 
art als  ein  notwendiges  Produkt.  Zu  dieser  Beschaffenheit  und 
Eigenart  gehört  auch  die  sprachliche  Einkleidung,  da  die  Sprache 
das  Medium  ist,  in  der  sich  die  pantragische  Gestaltung  vollzieht 
(Hierauf  werde  ich  in  den  Auseinandersetzungen  über  die  Sprache 
noch  zurückkommen.) 

Vom  Leser  eines  Gedichtes  die  hier  angedeuteten  Empfindungen 
erwarten,  heifst  freilich,  viel  von  ihm  erwarten.  Die  angestellten, 
kurzen  Betrachtungen  über  den  Reim  zeigen  einmal,  wie  sich  bei 
Hebbel  alles  aus  einem  Grundgedanken  herleitet,  und  femer,  in 
einer  wie  grofsen  Nahe  er  zu  seinem  Gegenstande  steht  —  voraus- 
gesetzt, dafs  meine  hier  gegebene  Erklärung  zutrifft. 

B.  Die  Musik. 

Die  Sphäre  der  Musik  wird  von  Hebbel  als  eine  den  übrigen 
Künsten  entgegengesetzte  bezeichnet  Während  diese  „das  All- 
gemeine zum  Bestimmt-Abgegränzten  individualisieren^,  d.  h.  jedes 
Besondere  als  notwendige  Modifikation  des  Allgemeinen  hinstellen, 
sucht  die  Musik  das  Besondere  in  ein  Allgemeines  zu  verschmelzen 
(T.  I.  31  0.).  Sie  hebt  also  alles  Besondere  auf,  ohne  es  in  seiner 
Eigenart  als  notwendiges  Glied  des  Ganzen  zu  würdigen,  wie  dies 
in  der  Tragödie  in  hervorragender  Weise  der  Fall  ist,   und  wird 


—     239     — 

deshalb  als  „blind"  (T.  I.  110  m.)  und  in  ihrer  letzten  Wirkung  als 
„vernichtend"  (T.  L  31  o.)  bezeichnet  Sie  entindividualisiert 
also,  aber  nicht  im  Sinne  der  Tragödie;  diese  geht  ebenfalls  vom 
AUgemeinsten  aus^  jedoch,  um  jedes  Besondere  einzuschränken,  sein 
Eigenstes  zu  erwecken  und  ihm  dadurch  Form  zu  geben,  d.  h., 
es  als  notwendiges  Farbenspiel  am  Ewigen  und  Einen  erscheinen 
zu  lassen.  Dadurch  tritt  das  Allgemeinste,  die  Idee,  lebendig 
hervor,  und  alles  Besondere  geht  in  ihr  auf.  Die  Musik  läfst 
hingegen  das  Individuelle  gar  nicht  erst  zur  Geltung 
gelangen,  sondern  sucht  sogleich,  „das  Bestimmte  in  ein  All- 
gemeines zu  verschmelzen^'.  In  diesem  Sinne  sagt  Hebbel:  „Ehe 
wir  Menschen  waren,  ^  hörten  wir  Musik''  (T.  11.  249  o.).  Wird  durch 
ihre,  „alles  Menschliche,  überhaupt  Irdische^'  zersetzende  Thätigkeit 
„die  Gottheit  zur  Gefühls- Anschauung  gebracht",  also  ein  monaden- 
hafter  Zustand  erreicht,  ist  ihr  Charakter  „das  Heilige",  so  fällt  ihre 
Wirkung  mit  der  der  Tragödie  im  Resultat  zusammen,  sie  „gestaltet", 
wie  die  Tragödie,  aber  „auf  indirekte  Weise"  (T.  I.  31  o.). 

Diese  Betrachtungen  kann  man  immerhin  als  Skizzierungsstriche 
des  Grundrisses  einer  Theorie  bezeichnen.  Eine  Erweiterung  und 
Erläuterung  erhalten  sie  durch  folgende  Bemerkung:  „Ob  die  Musik 
vdrklich  nur  das  Allgemeinste  ausdrücken  kann,  oder  ob  ich  und 
Viele  (wie  Tausende  von  der  Poesie)  nur  ihr  Allgemeinstes  verstehen? 
Ob  es  überhaupt  f)ir  irgend  eine  Kunst  einen  anderen  Weg  zum 
Allgemeinsten  giebt,  als  der  durch  das  Individuelle  führt?"  (T.  I.  60  u.) 
In  einer  späteren  Bemerkung  sagt  er,  dafs  es  schwierig,  ja  unmög- 
lich sei,  das  Individuelle  der  Musik  so  darzubieten,  dafs  es  deutlich 
aufgefafst  und  verstanden  wird:  „Die  Musik  kann  nur  das  All- 
gemeinste ausdrücken.  Bichabd  Wagneb  mögte  das  bestreiten. 
Aber  man  lasse  einmal  eine  BEETHOVEN'sche  Symphonie  aufführen, 
setze  ein  Publikum  aus  lauter  Goethe'n,  Schilleren,  Shakespeare'n, 
ja  Mozarte'n,  Glucke'n  u.  s.  w.  zusammen  und  lasse  jeden  Anwesenden 
dann  für  sich  aufschreiben,  was  er  für  den  Ideengang  des  Werkes 
hält  Man  wird  dann  so  viele  verschiedene  Auffassungen  zusammen 
kommen  sehen,  als  Individuen  anwesend  waren"  (T.  11.  373  m.  u.). 
Es  kann  dies  auch  so  verstanden  werden,  als  könne  die  Musik  über- 
haupt gar  nichts  Individuelles  verarbeiten,  sondern  nur  Allgemeines.' 

^  d.  h.  ehe  das  Individaelle  in  uns  zur  Geltung  kam. 

'  Man  erinnert  sich  der  Ansicht  Schopbkhaukb's,  dafs  die  Musik  nicht, 
wie  die  übrigen  Künste,  platonische  Ideen  ofienbart,  sondern  den  Willen  zum 
Leben  selbst  unmittelbar. 


—     240     — 

(Über  das  „Allgemeinste''  müssen  natürlich,  nach  Hebbel's  Ansicht, 
alle  Beurteiler  einer  Meinung  sein.)  Dem  würde  die  Bemerkmif^ 
dafs  die  Musik  auf  der  harmonischen  Verknüpfung  der  Töne  zn 
einem  Seelenbilde  beruht  (T.  U.  515  u.),  nicht  direkt  widersprechen 
—  nur  das  allgemein  Gültige  im  Individuellen  wird  dargestellt^ 
dieses  wird  sogleich  ins  Allgemeine  aufgelöst,  nur  das  Allgemeinste 
in  ihm  wird  erfafst,  ohne  dafs  es  in  seiner  Eigenart  irgendwie  zur 
Geltung  kommt  Richabd  Wagneb's  Theorie  und  Werke  lehnt 
Hebbel  aufs  schärfste  ab  (T.  TL.  547  o.;  vgl  Eüh  ü.  579  u^  580  a), 
erkennt  jedoch  Wagneb's  Forderung  an,  dafs  die  Oper  ihre  Stoffe 
aus  der  Mythe  entnehmen  solle.  Er  knüpft  hieran  eine  treffende 
Bemerkung,  welche  das  Verhältnis  des  Einzelnen  im  Kunstwerk  zum 
Ganzen  desselben  illustriert  (ibidem).  Vgl  die  Ansicht  über  das 
Verhältnis  von  Text  und  Musik  in  der  Oper  (Br.  TL  255  c). 


Vierter  Teil. 

Die  Sprache. 


A.  Allgemeines. 

Die  Sprache  deutet  nach  Hbbbbl's  Ansicht  eher  auf  einen 
Mangel,  als  auf  einen  Vorzug  unsers  Ichs^  da  sie  uns  „als  Mittel 
der  Erweiterung  und  Läuterung  unserer  Ideen  durch  Besprechung 
niit  unsers  Gleichen"  gegeben  ist.  Hätten  wir  „absolute  Begriffe'^, 
80  würde  sie  uns  entbehrlich  und  wohl  auch  gar  nicht  verliehen 
sein  (T.  I.  11  u.,  12  o.).  Sie  ¥nurd  als  körperliches  Medium  der  Mit- 
teilung bezeichnet,  und  wir  werden  demgemäfs  zweierlei  zu  unter- 
scheiden haben:  ein  Mitzuteilendes,  ein  heterogenes  Material,  das 
im  Medium  der  Sprache  zur  Erscheinung  gelangen  soll,  einen  Stoff 
oder  Inhalt,  und  femer  eine  Form,  in  der  das  Mitzuteilende  ver- 
körpert wird,  also  kurz:  Stoff  und  Form.  Stoff  ist  alles,  was  in 
der  Sprache  zum  Ausdruck  gelangt,  nicht  allein  die  Dinge  tmd  An- 
lässe, die  Empfindungen  und  Ideen  in  uns  erwecken,  sondern  diese 
Empfindungen  und  Ideen  selbst  auch  (T.  L  86  o.).  Für  Hebbel 
bleibt  immer  nur  die  Frage  nach  der  höchsten,  vollendetsten  Form, 
denn  der  Gehalt,  so  oder  so  verstreut,  ist  überall  (T.  U.  90  u.). 
„Stoff  ist  Aufgabe,  Form  ist  Lösung*'  (T.  I.  132  u.).  Das  wogende 
Durcheinander  von  Empfindungen,  Gefühlen  und  Ideen  wird  also 
durch  die  Sprache  geordnet,  fixiert,  erlangt  Form,  und  man  kann 
den  Sprachbildungsprocefs  als  einen  Lebensprocefs  bezeichnen; 
wäre  die  Sprache  ein  logisches  Produkt,  so  gäbe  es  nur  eine 
(T.  IL  453  u.).  Man  kann  femer  in  der  Sprache  eine  Wiederholung 
des  Mysteriums  der  Schöpfung  erblicken  (W.  XL  210  u.)  und  sagen, 
dafs  der  ganze  Mensch  in  seinem  Verhältnis  zur  Welt,  ja  zu  sich 
selbst,  auf  der  Sprache  beruhe  (W.  XTT.  111  u.),  da  er,  seine  Em- 
pfindungen und  Ideen  im  Medium  der  Sprache  gestaltend,  durch 
diesen  Verkörperungs-  und  Gestaltungsproceüs  sich  ihrer  erst  um- 
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fassend  bewufst  wird,  sich  ihrer  vergewissert  und  in  ihren  ToUen 
Besitz  gelangt  Die  Sprache  ist  ,,das  Maafs  der  Völker,  wie  der 
Individuen,  nach  Anlage  und  Entwickelungsgrad,  und  ein  Lebens- 
procefs  in  dem  alle  übrigen  sich  abspiegeln'^  (ibidem). 

I.  Doppelsinn  der  angefahrten,  die  Spraclie  betrelTenden  Sfttze 

Hebbel's. 

Diese  Sätze  klingen  einfach  und  verständlich;  bei  ihrem  hier 
angedeuteten,  von  selbst  aus  der  gewöhnlichen  und  natürlichen  Be- 
deutung der  Worte  sich  ergebenden  Sinn  aber  stehen  zu  bleiben, 
ohne  einen  dahinter  verborgenen  aufzusuchen,  das  hiefse,  Hebbel 
auf  eine  ebenso  bequeme,  als  oberflächliche  Art  interpretieren.  Wenn 
ich  trotzdem,  den  gewöhnlichen  Sinn  der  angeführten  Worte  anzu- 
deuten, nicht  unterlassen  habe,  so  ist  dies  einmal  geschehen,  weil  dieser 
Sinn  unbeschadet  des  aufzudeckenden,  tiefem  bestehen  bleibt,  und 
femer,  um  an  einem  deutlichen  Beispiele  zu  zeigen,  wie  leicht  man 
bei  Hebbel  in  eine  Gefahr  gerät,  in  der  mancher  Versuch,  ihn  zu 
erklären,  umgekommen  ist  Es  ergeht  uns  bei  der  Auslegung  der 
HEBBEL'schen  Philosopheme,  wie  dem,  der  über  die  ünbegreiflich- 
keit  des  Nichts  nachsinnt,  und  von  dem  der  Dichter  selbst  sagt,  es 
werde  ihm  nicht  nur  ein  Rätsel  aufgegeben,  sondern  er  müsse  erst 
das  Rätsel  selbst  erraten  und  dann  die  Lösung  versuchen  (T.  H. 
129  m.).  Sehr  viele  Worte  Hebbel's  ergeben  einen  natürlichen, 
einen  direkten  Sinn,  wie  z.  B.  die  soeben  angeführten  Äufserungen 
über  die  Sprache,  oder  Bemerkungen,  wie:  das  moderne  Schicksal 
ist  die  Silhouette  Gottes,  die  Kunst  ist  das  Gewissen  der  Mensch- 
heit, Genie  ist  Bewufstsoin  der  Welt,  u.  s.  w.,  bei  denen  sich  immer^ 
hin,  auch  ohne  pantragische  Überlegungen,  etwas  denken  läfst,  die 
also  einen  direkten  Sinn  enthalten.  Aber  diese  Worte  sind  Rätsel, 
die  erst  gelöst  werden  müssen,  ChiiFem  einer  tieferen  Bedeutung, 
die  wir  aufzudecken  und  dann  in  ein  von  uns  zu  konstruierendes 
System  einzugliedern  haben.  Würden  wir  bei  dem  direkten  Sinn 
der  angeführten  Bemerkungen  über  die  Sprache  stehen  bleiben,  so 
würden  wir  sogleich  in  einen  Widerspruch  mit  weiteren  Ausführungen 
Hebbel's  geraten. 

2.  Angebliclie  unzureicliende  Beaclitung  der  Sprache  von  Seiten 

Kant'8. 

Es  wird  nämlich  weiter  gesagt,  Kant  sei  bei  dem  Medium,  dessen 
er  sich  bediente,  keinen  Augenblick  verweilt  und  habe  die  Sprache 


—     248     — 

auch  nicht  der  flüchtigsten  Prüfung  unterzogen;  ,^auch  giebt  es  keine 
glänzendere  Illustration  des  Fundamentalsatzes  aller  neueren  Philo- 
sophie und  ganz  besonders  der  EAKr'schen,  als  eben  die  Sprache, 
und  die  gründliche  Betrachtung  derselben  hätte  dem  Altmeister 
manche  Mühe  ersparen  können,  die  er  sich  nun  machen  mufste, 
um  auf  einem  Umwege  zu  seinem  Resultate  zu  gelangen,  das  auf 
dem  nächsten  zu  erreichen  gewesen  wäre'*  (W.  XTT.  112  m.  u.). 

Erläutert  wird  das  durch  folgende  Betrachtungen:  „Wie  die 
Vernunft^  das  Ich/  oder  wie  man's  nennen  will,  Sprache  werden 
mufs,  also  in  Worten  auseinanderfallen,  so  die  Gottheit  Welt, 
individuelle  Manigfaltigkeit"  (T.  U.  41  u.).  „Die  Sprache  ist, 
wie  Raum  und  Zeit,  eine  dem  menschlichen  Geist  nothwendige  An- 
schauungs-Form, die  uns  die  uns'rer  Fassungskraft  fort  und  fort 
sich  entziehenden  Objekte  dadurch  näher  bringt,  dats  sie  sie  bricht 
und  zerbricht"  (T.  11.  217  m.). 

3.  Die  Sprache  als  vermeintliches  Analogon  von  Raum  und  Zeit 

Demnach  wäre  also  die  Sprache  ein  Analogon  Ton  Raum 
und  Zeit. 

Was  nach  Eakt  in  Raum  und  Zeit  auseinanderfällt,  ist  das 
metaphysische  Substrat  aller  Erscheinung,  „die  Gottheit  Weif'  oder 
„das  Ich'',  wenn  man  will,  nur  dafs  beide  irgend  welcher  näheren 
Bestimmung  entzogen  sind.  Raum  und  Zeit  sind  allerdings  „An- 
schauungsformen*', aber  gerade  durch  sie  wird  das  wahre  Wesen 
dessen,  was  in  ihnen  zur  Erscheinung  gelangt,  uns  auf  immer  un- 
zugänglich gemacht,  das  Charakteristische  dieser  Formen  ist  gerade, 
dafs  ihr  Stoff  durch  das  Eingehen  in  sie  nicht  nur  „gebrochen  und 
zerbrochen",  sondern  unerkennbar  gemacht  wird,  da&  sie  Offenbarung 
und  Erkenntnis  ihres  Inhaltes  ausschliefsen.  Das  Charakteristische 
der  Sprachform  ist  aber,  dafs  sie  den  ausschliefslichen  Zweck  hat, 
ihren  Inhalt  mitzuteilen ;  in  Raum  und  Zeit  verhüllt  sich  ein  Trans- 
cendentes,  in  der  Sprache  offenbart  sich  ein  Reales,  unsere  Empfin- 
dungen und  Ideen.  Die  Sprache  ist  ein  willkürlich  gewähltes,  reales 
Symbol  eines  andern  Realen,  das  in  diesem  Symbol  eine  Wieder- 
geburt und  Auferstehung  erlebt,  sofern  es  durch  dasselbe  aufs  Neue 
hervorgerufen  und  erzeugt  wird.  Aber  der  ganze  Vergleich  ist  un- 
fruchtbar und  obendrein  verwirrend,  denn  Raum  und  Zeit  sind  bei 


^  Hier  taucht  plötzlich  ein  FiCHTB*8cber  Ausdruck  aii£ 

16' 
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Kant  keine  Symbole,  Vehikel,^  Ausdrucks-  und  Verkörperongsmittelf 
und  die  Sprache  ist  keine  reine  Anschauungsform  a  priori,  durch 
die  die  objektive  Realität  entsteht^  ist  keine  Bedingung  dieser. 

Bätte  Hebbel  hier  wirklich  die  glänzendste  niustration  „des 
Fundamentalsatzes  aller  neueren  Philosophie  und  ganz  besonders 
der  EANx'schen''  gefunden,  so  wäre  dies  immerhin  eine  der  genaueren 
Aufzeichnung  und  Entwickelung  würdige  Entdeckung  gewesen,  aber 
er  geht  darüber,  wie  über  etwas  höchst  Einfaches  und  Selbstver- 
ständliches hinweg,  ohne  jemals  wieder  darauf  zurückzukommen. 
Schon  das  giebt  zu  denken,  und  nachdem  wir  auch  diesen  Versach 
Hebbel's,  Kant  eines  Bessern  belehren  zu  wollen,  abgelehnt  haben, 
müssen  wir  uns  fragen,  wie  er  zu  seiner  Ansicht  kam,  und  wie  seine 
Worte  auszulegen  sind,  wobei  wir  uns  eines  gelinden  Zweifels  an 
seinem  Verstehen  Eant's  nicht  gut  werden  erwehren  können.' 

4.  Aufklärung  dieses  Mirsverständnisses  Hebbel's. 

a)   Die  Sprache  als  Medium  der  Gestaltung  des  sittlichen 

Ideals. 

Wir  müssen  zunächst  in  den  Kreis  der  pantragischen  Betrach- 
tungsweise  eintreten  und  die  Sprache  nur  als  Medium  der  Poesie 
betrachten,  als  das  Medium,  in  dem  das  Universum  zu  ethischer 
Gestaltung  und  die  Idee  zur  Einheit  in  sich  selbst  gelangt'  Dieser 
Vorgang  vollzieht  sich  am  reinsten  in  der  Tragödie.  Die  als  Ein- 
heit sich  fühlende,  harmonisch  in  sich  ruhende  Idee  ist,  abgesehen 
davon,  dafs  sie  undramatisch  und  unproblematisch  ist,  überiiaupt 
nicht  darstellbar;  dargestellt  wird  sie  in  der  Tragödie  als  Vielheit 
notwendig  disharmonierender  (als  Symbole  der  Menschheit  zu  be- 
trachtender) Vereinzelungen,  die  notwendig  durch  die  Korrektur  in 


'  Ich  gebraache  diesen  Aasdruck  trotz  des  ausdrücklichen  Widerspracbes 
Hebbel's  (W.  XI.  213  m.),  denn,  gegen  Raum  und  Zeit  gehalten,  bleibt  die 
Sprache  immer  Vehikel,  da  sie  durchaus  empirischen  (vgl.  T.  I.  14  m.)  Cr^ 
Sprungs  ist,  dessen  Fehlen,  nach  Kant*s  Auffassung,  gerade  Raum  und  Zeit 
auszeichnet. 

'  Es  scheint,  als  würden  durch  die  Worte  „aller  neueren  Philosophie  und 
ganz  besonders  der  ELAKr'schen"  Kant  und  die  Verkünder  der  absoluten  Philo- 
sophie in  einen  Topf  geworfen. 

*  Vgl.  Solgeb:  „Die  Wirklichkeit  nun,  welche  die  Idee  sich  giebt  ist  die 
Sprache,  welche  mithin  nicht  äulseres  Mittel  oder  Organ  der  Poesie  ist,  sondern 
die  Existenz  und  Thätigkeit  der  Poesie  selbst,  in  sofern  diese  Thfttigkeit  gans 
Wirklichkeit  werden  muls^'  (Soloeb,  Vorlesungen  über  Ästhetik  259  m.). 
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einen  Zustand  gebracht  werden,  der  die  Einheit  der  in  sich  ruhenden 
Idee  symbolisiert  In  ihrer  Totalität  bietet  die  Tragödie  Einheit 
und  Versöhnung,  ihr  Verlauf  ist  auseinandergezogene  Einheit  und 
VersöhnuDg.  Der  dem  Dichter  als  letztes  Ziel  vorschwebenden, 
höchsten  E^inheit  in  der  Idee  müssen  also  alle  Komponenten,  in  die 
er  diese  Einheit  zerfallen  läist,  unterthan  sein,  das  liegt  schon  in 
ihrer  Begriffsbestimmung.  Die  Tragödie  gleicht  einem  Vexierbild, 
das,  sobald  der  letzte  Pinselstrich  gethan  ist,^  durch  die  Gesammt- 
heit  seiner  scheinbar  willkürlich  verstreuten,  disharmonierenden 
Elemente  eine  einheitliche  Figur  zeigt,  die  dem  Dichter  von  vom« 
herein  vorschwebte.  Daher  wurde  auch  gesagt,  es  müsse  das  Not- 
wendige in  der  Form  des  Zufälligen  gebracht  werden,  der  Dichter 
sei  sich  zunächst  der  Idee  oder  des  Verhältnisses  der  Gestalten  zur 
Idee  bewufst>  und  im  Zuschauer  vollziehe  sich  derselbe  Proce&,  vde 
im  Dichter,  nur  umgekehrt  und  viel  rascher.  Die  „Gottheit 
Welt'^  fällt  also  in  die  individuelle  Mannigfaltigkeit,  d.  h. 
die  Idee  fällt  in  die  in  der  Tragödie  symbolisierte  Menschheit,  in 
die  tragischen  Charaktere  auseinander. 

Was  in  Worte  auseinanderfällt,  ist  „die  Vernunft,  das  Ich, 
oder  wie  man's  nennen  will^    Was  ist  dieses? 

Es  ist  nichts  anderes,  als  die  Monade,  wobei  in  allererster 
Linie  an  die  Tragödie  zu  denken  ist  Die  Monade  fällt  in  Worte 
auseinander,  und,  wie  wir  im  Leben  der  (im  Drama  symbolisierten) 
Menschheit  die  Idee  anschauen,  so  schauen  wir  in  den  Worten,  in 
der  Sprache,  die  Monaden  an  und,  da  das  Monadenreich  im  rest- 
losen Aufgehen  seiner  Teile  in  der  Idee  die  Idee  in  ihrer  Einheit 
darstellt,  die  Idee  selbst. 

b)   Die  ethische  und  die  ästhetische  Form. 

Form  ist  Bewegung  des  Inhaltes  zum  sittlichen  Ideal,  so  hatten 
wir  definiert  Sind  die  Vereinzelungen  durch  die  Korrektur  auf 
ihre  Monaden  reduciert  worden  (und  sie  kommen,  wie  wir  gesehen 
haben,  nicht  eher  zur  Ruhe,  als  bis  sie  dieses  Ziel  erreicht  haben), 
80  sind  sie  „fertiges  haben  „Form'<  erlangt,  und  die  vordem  ge- 


'  Dies  gilt  auch  von  jedem  Einzelwesen,   dem  der  Tod  erst  zeigt,   was 
ist    Vgl.  dazu: 

„Seyen  deine  Tage  ChiffernI 

Doch  du  wirst  sie  nicht  entziffern, 

Als  am  Ende,  also  fort! 

Erst  die  letzte  schliefirt  das  Wart"    (T.  IL  145  o.) 
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trübte,  verwirrte  Idee  hat  dadurch  ebenfalls  Form  ange- 
nommen. Dieses  ist  die  ethische  Form.  Ihr  strebt  alles  zu,  de 
muTs  immer  erreicht  werden,  im  Drama,  wie  im  dramatisch  betrach- 
teten Leben  und  zwar  mit  a  priori  einzusehender  Notwendigkeit, 
da  der  ganze  tragische  Vorgang  nichts  ist,  als  die  auseinander- 
gezogene, auseinandergefallene  ethische  Form.  Diejenige  Be- 
schaffenheit eines  (tragisch  betrachteten)  Vorganges,  sei  es 
nun  ein  realer  des  Lebens  oder  ein  fingierter  der  Kunst,  welche 
notwendig  zur  ethischen  Form  führt,  ist  seine  ästhetische 
Form.  Als  Beispiel  verweise  ich  auf  meine  Ausführungen  über 
,,Maria  Magdalene^  Kurz  gesagt:  im  Leben  der  Menschheit  schauen 
wir  die  Idee  an;  die  (dabei  vorausgesetzte)  ästhetische  Form 
des  Lebens  ist  die  auseinandergefallene  ethische  Form 
der  Idee.  Genauer  gesagt:  die  Idee  fällt  auseinander  in  tragische 
Individuen,  die  für  den  Augenblick,  in  jedem  Qaerschnitt  ihres 
objektiven  Lebenslaufes,  Individuen  sind;  in  Totalität  und 
Resultat  ihres  durch  die  Korrektur  gestalteten  Lebens- 
laufes sind  sie  Monaden,  wodurch  der  Gang  ihres  Lebenslaufes 
ästhetische  Form  gewinnt  Diesen  Gang  in  seinen  Wandlungen 
zu  fassen,  vermögen  wir  nicht,  er  mufs  dazu  in  der  Sprache  ge- 
brochen, in  Worte  zerbrochen  werden.  Haben  wir  nun  die  in 
Frage  kommenden  Lebensläufe  in  ihrer  Totalität  erfafst,  so  erkennen 
wir  in  ihnen  das  Monadenreich  und  via  Monadenreich  oder  durch 
dieses  die  Idee  in  ihrer  hergestellten  Einheit  selbst 

Die  tragisch  betrachtete  Vereinzelung  ist  in  jedem  Moment,  in 
jedem  Detail  ihres  Lebenslaufes,  als  Trübung,  als  Verunreinigung 
der  Monade  anzusehen,  in  der  Totalität  desselben  aber  als  diese 
selbst  Der  zielbewufste  Gang  dieses  Lebenslaufes,  der  eine  Kom- 
ponente der  allgemeinen  Korrektur  ist,  hat  ästhetische  Form, 
die  ein  Symbol  der  ethischen  Form  ist  Die  Idee  fällt  aller- 
dings in  Vereinzelungen  auseinander,  doch  wird  sie  von  uns  aus 
diesen  direkt  nicht  erkannt,  einen  direkten  Erkenntnisübergang 
von  den  Vereinzelungen  zur  Idee  haben  wir  nicht  als  bestehend  zu 
betrachten,  vielmehr  erfolgt  ein  solcher,  ebenso  wie  die  Korrektur, 
via  Monade.  Alles  der  Idee  Widerstrebende  löst  die  Kunst  durch 
sich  selbst  auf  und  stellt  dadurch  ein  Symbol  des  Monadenreiches 
her,  aus  dem  oder  in  dem  die  in  sich  ruhende  Idee  erkannt  wird. 
Es  ist  dies  auch  auf  das  sich  tragisch  bewegende,  organische 
Leben  zu  beziehen.  Wie  wir  durch  die  Sprache  uns  aller  Objekte 
vergewissem  und  bemächtigen,  so  auch  aller  Lebensprocesse,  die  in 
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Kesultat  und  Totalität  im  monadalen  Zustand  enden^  und  welche  in 
Worte  auseinanderfallen;  wodurch  sie  „gebrochen  und  zerbrochen'' 
und  uns  ,,näher  gebracht^'  werden.  Hebbel's  Bestimmung,  dafs 
„die  Vernunft,  das  Ich,  oder  wie  man's  nennen  will",  in  Worte  aus- 
einanderfallen müsse,  ist  also  nur  p  an  tragisch  zu  verstehen. 
Was  in  der  Sprache  erscheint,  ist  die  Gestaltung  des 
Monadenreiches  und  des  sittlichen  Ideals,  weshalb  sie  von 
Hjebbel  als  Anschauungsform  bezeichnet  und  als  Analogen 
von  Baum  und  Zeit  betrachtet  wird.  Je  näher  eine  Sprache  uns 
die  Objekte  bringt,  je  deutlicher,  umfassender  und  präciser  sie  die 
geheimsten  und  flüchtigsten  Lebensregungen  auszudrücken  vermag, 
deren  Totalität  die  Monade  gestaltet,  um  so  überzeugender  wird 
diese  Gestaltung  erscheinen,  um  so  zwingender  ihre  Notwendigkeit, 
und  um  so  vollkommener  ist  die  betreffende  Sprache.  Der  Sprach- 
bildungsprocefs  zeigt  das  Bingen  nach  immer  gröüserer  Klarheit, 
diese  selbst  ißt  sein  Zweck,  und  er  kann  von  Hebbel's  Standpunkt 
aus  durchaus  ein  Lebensprocefs  im  eminenten  Sinne  genannt 
werden. 

Durch  die  Sprache  wird  sich  der  Mensch  seiner  Stel- 
lung zur  Idee  bewufst,  durch  sie  erhält  er  einen  immer  klarem 
Begriff  von  dieser  Stellung.  Hebbel  nennt  die  Sprache  deshalb 
„das  Maafs  der  Völker,  wie  der  Individuen",  und  einen  ,Jjebens- 
procefs,  in  dem  alle  übrigen  sich  abspiegeln"  (W.  XII.  111  u.),  und 
sagt,  dafs  in  ihr  sich  das  Mysterium  der  Schöpfung  wiederhole 
(W.  XI.  210  u.),  und  dafs  der  Mensch  in  seinem  Verhältnis 
zur  Welt,  ja  zu  sich  selbst,  auf  ihr  beruhe  (W.  Xu.  111  u.). 

Die  höchste  Form  des  Lebens  ist  die  Kunst  (T.  IE.  143  o.);  der 
Dichter  verleiht  dem  Bingen  nach  Gestaltung  der  ethischen  Form 
den  reinsten  Ausdruck,  woraus  alle  Begeln  für  die  ästhetische  Form 
abzuleiten  sind.  Wie  erinnerlich,  hatten  wir  konstatiert,  dafs  alle 
dramaturgischen  Lehren  Hebbel's  darauf  hinausliefen,  eine  symboli- 
sierende Betrachtungsweise  im  Zuschauer  hervorzubringen.  Durch 
den  Dichter,  so  war  gesagt  worden,  zieht  Gott  allein  einen  Zins  von 
der  Schöpfung,  denn  nur  dieser  giebt  sie  ihm  schöner  zurück  (T.  I. 
215  m.);  er  trinkt,  wie  der  Priester,  das  heilige  Blut  und  alle  Welt 
fühlt  die  Gegenwart  Gottes  (T.  I.  165  m.),  und  seine  Pflichten  sind 
heilige  (T.  L  213  o.> 

Form  ist  Bewegung  des  Stoffes  zum  sittlichen  Ideal,  Form  ist 
also  eine  Eigenschaft  des  Stoffes,  die  ethische  Eigenschaft 
desselben  schlechthin.    Ein  Stoff  ohne  diese  Eigenschaft,  ohne  Form, 
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ist  etwas  unsittliches,  Niedriges,  Gemeines.  Wird  die  Beziehung 
eines  solchen  zum  Ethischen  hinweggeräumt,  so  wird  er  entstoffUcht 
und  seine  Bewegung  hört  auf,  eine  ethische,  positiver  oder  negativer 
Art^  zu  sein.  Gewinnt  er  als  ein  solcher  Form,  so  kann  diese  nicht 
seine  ethische  Eigenschaft  sein,  sondern  nur  das  Schema  aufzeigen, 
nach  dem  alles  Irdische  sich  bewegt,  ohne  das  sittliche  Ideal  zu 
tangieren,  sie  kann  nur  den  Dualismus  offenbaren,  der  unaufgelöat 
bleibt  Dies  that  die  Komödie,  die  darum  auch  als  höchste  und 
reinste  Form  bezeichnet  und  „stofflich  Nichts'^  genannt  wurde.  Durch 
die  Sprache  wird  der  Mensch  sich  seines  Verhältnisses  zur  Welt 
bewufst,  wie  seines  Verhältnisses  zu  sich  selbst;  die  Idee  wird  sich 
vermittels  Gottes,  des  Erkennenden  in  ihr,  ihrer  selbst  bewufst 
durch  die  Individuation,  durch  die  Schöpfung,  die  immer  nur  das 
Monadenreich  herstellen  kann.  Die  Individuation  ist  demzufolge 
die  Sprache  der  Idee;  Hebbel  sagt,  die  Sprache  „drücke  die 
Individuation  aus"  (T.  11.  189  m.).  Was  wir  in  der  Sprache  an- 
schauen und  was  der  Dichter  in  ihr  gestaltet,  das  erlebt  die  Idee 
an  sich  selbst,  und  Hebbel  bemerkt  folgerichtig:  ,Jch  kann  mir 
keinen  Gott  denken  der  spricht"  (T.  L  11  m.)^:  Die  Sprache  deutet 
auf  einen  Mangel  unsers  Bewufstseins,  hätten  wir  „absolute  Be- 
griffe", so  würde  sie  uns  nicht  gegeben  sein;  absolute  Begriffe  hat 
Gott^  er  ist  „sich  selbst  durchsichtig"  (T.  I.  214  m.),  er  bedarf  also 
der  Sprache  nicht  (Absolute  Begriffe  haben  auch  die  Monaden.^ 
„Dafs  die  Gottheit  dem  Menschen  die  formende  Eraft  verlieh,  das 
ist  ihre  höchste  Selbstentäufserung'^  (T.  L  242  o.).  Bedenken  wir 
hierzu,  dafs  der  Dichter  Bewufstsein  der  Welt  ist  und  die  Kunst 
das  Gewissen  der  Menschheit,  so  ergiebt  sich,  dafs  der  Dichter 
eigentlich  der  Sprache  gar  nicht  bedarf,  dafs  der  Künstler  für  sich 
ein  Material,  in  dem  er  formt,  entbehren  kann:  das  in  seinem  künst- 
lerischen Traumleben  sich  vollziehende  Anschauen  von  Ideen,  ver- 
möge dessen  er,  wie  erinnerlich,  besser  vorbereitet  in  die  Existenz 
nach  dem  Tode  eintritt,  mufs  ihm  genügen.  Hebbel  giebt  das  zu: 
„Könnten  meine  Augen  reden,  so  würden  meine  Lippen  gute  Tage 


^  Vgl.  Solqeb:  Unser  Sprechen  ist  ein  den  Sinnen  wahrnehmbares  Denken 
und  unterscheidet  sich  dadurch  vom  göttlichen,  „dafs  dieses  sich  durch  die 
Dinge  selbst  als  seine  Sprache  äufsert^*  (Solqeb,  Vorlesungen  über  Ästhetik 
439  m.).  Es  ist  bemerkenswert,  dais  Hebbel  die  obige  Betrachtung  vor  seiner 
Bekanntschaft  mit  Soloeb  niederschrieh.    (Vgl.  T.  L  82  u.,  83  m.) 

'  Man  erinnert  sich  hier  unwillkürlich  des  „r^pr^senter'S  der  Eigensehaft 
der  LBiBNiz'schen  Monaden. 


—     249     — 

haben,  da  ich  mich  aber  der  Lippen  bedienen  mafs,  so  lasse  ich 
mindestens  die  Hände  gerne  feiern.  Diefs  geht  immer  weiter  bei 
mir,  es  ist  gar  so  unmöglich  nicht,  dafs  ich  meine  besten  Tragödien 

dereinst  nur  noch  für  mich  selbst  dichte Diese  Julia  zum 

Exempel!  Nun,  wo  ich  sie  nicht  eben  so  leicht  zu  Papier  bringen 
könnte,  wie  den  Brief,  den  ich  eben  an  Sie  schreibe,  so  soll  mich 
der  Teufel  holen.  Aber  komm'  ich  dazu?"  (Br.  I.  265  m.  u.)  Man 
sieht  nebenbei,  wie  es  ihm  völlig  genügte,  die  Idee  eines  Stückes  im 
Kopfe  fertig  zu  haben;  das  Umsetzen  der  Gedanken  in  Worte  tritt 
hier  als  etwas  ganz  Äufserliches  auf.  Der  Gehalt  ist  da,  das  GefäXs 
ist  Nebensache.  Freilich  ist  die  Sprache  in  Hebbel's  Dichtungen 
auch  meist  nichts,  als  GefäXs  des  Gedankens  und  nicht  der  lebendige 
Körper,  dessen  Bewegung  den  Gedanken  offenbart  Über  ein  Ge- 
mälde, Raffael  und  Michelangelo  von  Horace  Vemet,  sagt  Hebbel, 
in  Saffaels  Zügen  liege  ein  erhabener  Unwille  darüber,  „dafs  die 
Idee  nicht  von  selbst  aus  ihm  heraus  träte  und  sich  verkörperte^' 
(Br.  L  216  u.,  217  o.).  Auch  von  einer  denkbaren  Dichtematur 
spricht  er,  bei  der  das  im  Künstler  entfesselte  und  auf  ein  zu  er- 
ringendes Gleichgewicht  angewiesene,  elementarische  Leben  unmittel- 
bar in  Thaten  hervorbräche.  Shakespeabe's  Bettung,  dafs  er  nicht 
Mörder  zu  werden  brauchte,  sei  gewesen,  daüs  er  Mörder  schuf 
(T.  IL  102  u.). 

B.  Der  Spraehbildungsprocefs. 
Die  Sprache  als  sinnliche  Erscheinung  des  Geistes. 

Die  bisherigen  Betrachtungen  setzen  voraus,  dafs  die  ästhetische 
Form,  die  ethische  darstellend,  in  der  Sprache  erreicht  ist,  sie 
rechnen  mit  ihr  auf  der,  bis  jetzt  erklommenen,  höchsten  Stufe  der 
Vollendung.  Wir  wollen  nun  in  aller  Kürze  Hebbel's  Ansichten 
über  den  Spraehbildungsprocefs  eruieren  und  uns  dann,  an  die  obigen 
Ausführungen  anknüpfend,  dem  Begriff  der  inneren  Form  zuwenden, 
die  sich  zwar  am  deutlichsten  in  der  dramatischen  Kunst  und  in 
der  Sprache  offenbart,  die  wir  aber  in  der  Lyrik  und  den  bildenden 
Künsten,  soweit  sich  Hebbel  über  sie  äufsert,  wie  überhaupt  in  der 
ganzen  Welt,  als  Grundprincip  aller  Gestaltung  wiedererkennen  werden. 
Ich  halte  mich  in  den  hier  folgenden,  kurzen  Ausführungen  im  Wesent- 
liehen  an  den  von  Hebbel  in  seiner  Abhandlung  „Über  den  Styl 
des  Dramas'«  ^  ( W.  X.  66  ff.)  verfolgten  Gedankengang. 

'  Bambebo  überschüttet  diese  Abhandlung  mit  Lob,  indem  er  sie  das 
gröiate  Meisterstück  im  spekulativ  koncipierenden  Genre  nennt  (Br.  L  296  m.). 


—     250     — 

I.  Verschiedenheit  der  Sprachen. 

Die  Sprache  ist  „die  sinnliche  Erscheinung  des  Geistes'';^  das 
Sinnliche  liegt  ,^in  der  Fixierung  des  geistigen  Sich-Selbst  Entbindens 
durch  ein  körperliches  Medium^^  (T.  IL  175  m.).  Es  kommt  darauf 
an,  dafs  der  Geist  in  der  Sprache  möglichst  vollständig  zur  Elr- 
scheinung  gelange,  dafs  er  ^^hier  an  der  Gränze  der  sich  bereits  ver- 
fiüchtigenden  materiellen  Welt  den  letzten  durchsichtigen  Leib  er- 
halte" (W.  X.  66  u.).  Die  Sprache  ist  der  Ausdruck  des  geistigen 
Gehaltes  der  verschiedenen  Geschlechter  (T.  I.  225  c).  Eß  fragt 
sich,  was  hier  unter  dem  geistigen  Gehalte  zu  verstehen  ist;  offen- 
bar die  Form  in  den  jeweiligen,  historisch  begründeten  Modi- 
fikationen ihres  zu  Stande  Kommens. 

Es  ist  klar,  dafs  die  Art  und  Weise,  wie  der  Stoff  den  Geist 
afficiert,  zu  verschiedenen  Zeiten  und  bei  verschiedenen  Völkern, 
trotz  einer  durchgehenden,  allgemeinen  Ähnlichkeit,  nicht  immer  und 
überall  die  gleiche  ist;  das  liegt  in  der  Verschiedenheit  der  Gemüter 
und  der  Stoffe,  welche  durch  Lebensbedingungen  aller  Art  gegeben 
ist.  Daher  der  verschiedene  Charakter  der  verschiedenen  SpracheHt 
auf  den  Hebbel  wiederholt  hinweist  In  einem  Gleichnisse  bezeichnet 
er  die  griechische  Sprache  als  die  Jugendgeliebte  des  Geistes,  die 
lateinische  als  seine  sparsame  und  ihm  jede  Ausgabe  erschwerende 
Haushälterin,  die  französische  als  seine  Kammerzofe,  der  er  sich 
aber  nie  nähern  darf,  wenn  er  denkt,  empfindet  oder  betet,  die 
deutsche  als  seine  Hausfrau  und  die  italienische  als  seinen  LiebUng, 
der  Ähnlichkeit  mit  der  ersten  Geliebten  hat,  und  so  seufzen  und 
klagen  kann,  wie  sie  (T.  L  32  m.).  Freilich  hatte  Hebbel ,  als  er 
diese  Betrachtung  schrieb,  von  allen  diesen  Sprachen,  die  deutsche 
ausgenommen,  eine  nur  sehr  oberflächliche  oder  gar  keine  Eenntnia 
Die  Sprache  wird  ferner  als  unverfälschter  Ausdruck  der 
Nationalität  bezeichnet  (W.  XL  171  m.).  Die  deutsche  veranschau- 
licht vorzugsweise  das  Entstehen  und  Werden  (ibidem;  T.  EL  401  m.), 
das  französische  Adjektivum  malt,  wie  er  treffend  bemerkt^  meistens 
den  Effekt  der  Dinge,  statt  ihrer  Eigenschaften  (T.  IL  121  oX  Das 
übersetzen  ist  darum  so  schwer,  weil  die  Wörter  verschiedener 
Sprachen  sich  selten  decken,  da  die  verschiedenen  Völker  mit  Not- 
wendigkeit an  den  Dingen  durch  ihre  Sprachen  die  verschiedensten 


^  ,,Die  Sprache,"  sagt  Soloeb  (im  „Erwin"),  „ist  nichts  anderes,  als  dai 
ftuüserliche  Dasein  des  in  die  wirkliche  Welt  eintretenden  Erkennens"  (SoloBi 
Vorlesungen  über  Ästhetik  489  m.). 
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Eigenschaften  mit  Vorliebe  hervorheben  (T.  II.  321  m.).  Eine  genaue 
Betrachtung  der  Sprache,  gestützt  auf  Kenntnis  der  deutschen  Mytho- 
logie, Sage  und  Geschichte,  sagt  er  anlä&Uch  einer  Besprechung 
des  deutschen  Wörterbuches  der  Gebrüder  Gbimm,  hätte  zeigen 
müssen,  wie  der  germanische  G^ist  mit  dem  romanischen  und  sla- 
vischen  um  die  schärften  Linien  und  die  brennendsten  Farben  ringt 
(W.  XI.  211  m.). 

2.  Zusammenwirken  des  allgemeinen  und  individuellen  Geistes 

in  der  Sprache. 

In  der  Sprache,  heifst  es  weiter  (W.  X.  66),  wirken  der  all- 
gemeine Geist  des  Volkes,  dessen  Produkt  sie  ist,^  und  der 
individuelle,  der  sich  ihrer  zu  seinen  Eünzelzwecken  bedient,  in- 
einander und  erzeugen  so  ein  Drittes,  das  beiden  gemeinschaftlich 
angehört  Sie  verhalten  sich  dabei  wie  Zeichner  und  Eolorist:  der 
allgemeine  Geist  zieht  die  Linien,  das  Wesentliche,  Funda- 
mentale wird  hier  aufgestellt;  die  Sprache  erscheint  hier  als  fest 
und  gestattet  die  Überschreitung  des  Kreises  nicht,  der,  nach  den 
ihr  zu  Grunde  liegenden  üranschauungen  und  Erfahrungen,  einmal 
gezogen  ist,  und  der  sie  zur  Trägerin  einer  bestimmten  Nationalität 
macht.  Der  individuelle  Geist  giebt  die  Farben,  er  beschäftigt 
sich  mit  dem  Begleitenden,  mit  Zuständen,  Verhältnissen 
und  deren  gradueller  Bestimmung  an  jenem  Wesentlichen,  das 
der  allgemeine  Geist  festlegte;  die  Sprache  erscheint  hier  als  flüssig, 
indem  sie  sich  der  freien  Bewegung  innerhalb  des  einmal  gezogenen 
Kreises  ebensowenig  widersetzt,  als  der  Vertiefung  und  weiteren  Ver- 
knüpfung derjenigen  Üranschauungen  und  Erfahrungen,  die  der 
Sprache  des  allgemeinen  Geistes  zu  Grunde  liegen.  Von  dem  Mafs 
der  Enthaltsamkeit,  die  der  allgemeine  Geist  bewies,  und  von 
der  Freiheit,  die  der  individuelle  vorfindet,  hängt  der  Wert  einer 
Sprache  ab. 

Das  erste  Stadium  der  Form,  die  in  der  Sprache  an- 
geschaut wird,  ist  das  Wort,  „in  dem  der  Gedanke  sich  verkörpern 
muls,  um  nur  er  selbst  zu  werden"  (T.  II.  90  o.).  Jedes  Wort  bildet 
ein  Objekt  des  Geistes  ab,  und  wer  sich  der  Sprache  bedient,  schiebt 
die  aUgemeinen  Bilder  zusammen,  um  sein  besonderes  zu  Stande 


1  Dies  ist  ein  ScHSLLiNo'Bcher  Gtedanke.  Nach  ScHBLLiiro  ist  die  Mytho- 
logie, die  nicht  Produkt  eines  Einzelnen  sein  kann,  der  erste  Stoff  aUer  Kunst 
Ebenso  Hibbkl  W.  XIL  87  m.;  XL  86  m.  u.    T.  IL  459  m. 
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zu  bringen  (W.  XI.  211  o.).  Wörter  sind  nur  so  lange  Gedanken,' 
als  sie  abgesondert  für  sich  stehen,  sobald  sie  aneinander  geschoben 
werden  und  sich  berühren,  lösen  sie  sich,  wie  Qaecksilberkügelchen, 
in  das  unbestimmte,  allgemeine  Element  anf,  über  dem  der  Geist 
schweben  und  aus  dem  er  das  Bild  seiner  selbst  und  dessen,  was 
in  ihm  vorgeht,  erschaffen  soll  (T.  11.  128  u.).  Also  ein  ethischer 
Vorgang  im  letzten  Grunde. 

3.  Die  musikalische  Spraclie. 

Jede  Lebensregung  des  Geistes  „unverkürzt  und  un- 
verdunkelt'^  in  sich  aufzunehmen,  das  ist  die  Aufgabe  der 
Sprache,  auf  ihren  Wohlklang  kommt  es  ganz  und  gar  nicht 
an ;  eine  Sprache  kann  äufserst  melodisch  sein  und  doch  dem  Geist 
„durch  Dürftigkeit  des  Sinnes  und  Mischungs-Unfähigkeit  trotzen'^ 
(W.  X.  66  u.).  Könnte  eine  Sprache  mit  der  Musik  ringen,  so  wäre 
das  noch  kein  Vorzug  derselben,  „denn  eben  weil  der  Geist,  wie 
das  Herz,  seinen  eigenthümUchen,  nur  ihm  gehörigen  Ausdruck 
haben  sollte,  entwickelten  sich  aus  dem  Element  des  Tons  zwiefache 
Media  (Sprache  und  Musik)  und  eine  musicalische  Sprache,  wie  eine 
geistreiche  Musik  würden,  wenn  sie  nämlich  nur  das  und  nicht  zu- 
gleich auch  etwas  Anderes  wären.  Beide  ihren  Zweck  verfehlen^ 
(T.  n.  175  m.).  Man  sieht,  das  „Herz''  hat  mit  der  Poesie  nicht 
viel  zu  thun. 

4.  Die  Universalspraclie. 

„Die  Sprachbildung  hat,  wie  es  scheint,  zu  früh  aufgehört,  sie 
hat  sich,  statt  Alles  zu  individualisieren,  d.  h.  bestimmte  Zeichen 
fUr  alles  Bestimmbare  zu  setzen,  gröfstenteils  damit  begnügt,  dieÜB 
nur  nach  der  rechten,  positiven  Seite  hin  zu  thun  und  die  negative 
linke  mit  der  blofsen  Verneinungspartikel  abgefertigt  Glück  —  Un- 
glück; Tiefe  —  Untiefe  u.  s.  w."  (T.  IL  111  m.).  Dasselbe  sagt  er 
in  der  Abhandlung  über  den  Stil  des  Dramas,  wobei  er  von  der 
„gespenstisch-abstrakten"  Vorsilbe  „un"  spricht  (W.  X.  67  nu).  Vom 
Standpunkte  des  zu  früh  beendeten  Sprachbildungsprocesses  aus  er- 
scheint ihm  der  Gedanke  an  eine  Universalsprache  nicht  unver- 
nünftig.   Zu  dieser  würden  die  Nationalsprachen  sich  verhalten. 


^  „Gedanken  sind  Körper  der  Greisterwelt,  bestimmte  Abgrftnrangen  des 
geistigen  Lichts,  die  nicht  vergehen,  da  sie  übergehen  in  die  ErkenntnÜB  det 
Menschen.  Merkwürdige  Übereinstimmung  der  äulseren  und  inneren  Natur!** 
(T.  L  14  u.) 
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wie  vorhergegangene  Exercitien^  die  auf  relative  Ermittelungen 
und  Vorbereitungen  hinausliefen.  In  den  Nationalsprachen  deckt 
immer  die  eine  die  Lücken  der  anderen;  diese  Lücken  sind  „als 
nothwendige  Consequenzen  des  den  ganzen  Schöpfungsprocefs  be- 
herrschenden Individualisierungsgesetzes'^  anzusehen  und  aJs  ,,stumpfe 
Linien  an  den  geistigen  Physiognomien  der  Völker^^  zu  betrachten, 
erscheinen  jedoch,  in  rechter  Beleuchtung,  als  »»sprechende  Linien 
an  der  Physiognomie  der  Menschheit'^^  Die  Kenntnis  der  Rahmen 
aber,  so  fährt  er  fort,  erweitert  nicht  die  Spiegel,  und  die  Ho&ung, 
sie  immer  mehr  zusammenrücken,  zerbrechen  und  in  einen  ein- 
zigen verschmelzen  zu  sehen,  ermangelt  nicht  des  Fundamentes. 
So  könnte  man,  wie  man  vom  Empfindungslaut,^  dem  ersten,  stam- 
melnden Verständigungsversuch,  zur  Individual-,  Familien-  und  Pro- 
vinzialsprache  aufsteigend,  zur  Nationalsprache  gelangte,  von  dieser 
zur  Universalsprache  kommen,  und  zwar  aus  dem  tief  im  Geist  be- 
gründeten Bedürfiiis,  von  den  niedem  Organismen  in  allmählicher 
Erhebung  zu  den  hohem  und  höchsten  zu  gelangen  (W.  X.  67  m.  u., 
68  0.).  Hebbel's  Bestreben,  alles  und  jedes  aus  pantragischen  Er- 
wägungen zu  erklären,  zeigt  sich  hier  in  hellstem  Lichte. 

C.  JDas  Leben  des  Geistes,  wie  es  in  der  Spraehe  herrortritt. 

Denken  nnd  Dichten. 

Das  Leben  des  Geistes  tritt  nun  in  doppelter  Gestalt  in  der 
Sprache  hervor,  nämlich  als  Denken  und  Dichten.  Dies  äufsert 
sich  bereits  in  der  Sprachbildung  (W.  X.  67  o.),  aber  am  weitesten 
tritt  der  Unterschied  beider  Funktionen  im  Lidividuum  auseinander, 
das  sich  der  Sprache  zu  seinen  Einzelzwecken  bedient  (W.  X.  68  m.). 
Welcher  specifische  Unterschied  besteht  nun  zwischen  dem  Denk- 
und  dem  Dichtungsproceis? 

Dafs  bei  den  Betrachtungen  Hebbel's  über  diese  beiden  Gegen- 
stände der  Dichtungsprocefs,  also  die  künstlerische  Thätigkeit,  die 
weitaus  gröfsere  KoUe  spielt,  bedarf  kaum  der  EIrwähnung. 


^  Man  sieht  deutlich,  wie  hier  die  Sprachen  in  ihrer  G^ammtheit  als 
sinnliche  Totalerscheinung  des  Geistes  aufgefiüst  werden. 

*  „Das  Thier  hat  den  Empfindongs-Laut  in  allen  Modulationen  mit  dem 
Menschen  gemein  und  der  Empfindungslaut  ist  die  Wunel  der  Sprache*^ 
(T.  n.  523  0.). 
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I.  Kunst  und  Philosophie  in  ihrem  Verhältnis  zu  einander. 

„Das  Denkvermögen/'  heifst  es  in  der  Abhandlung  über  den 
Stil  des  Dramas,  „bethätigt  sich  in  der  ßildung  reiner  Begriffe  und 
gelangt  zur  Form  im  philosophischen  System;  das  Dichtungsrer- 
mögen  in  der  unmittelbaren  Aufnahme  und  freien  Beproduction 
symbolischer  Anschauungen  und  gipfelt  im  geschlossenen  Kunstwerk.'' 
Der  Begriff  wurzelt  in  der  Anschauung,  tritt  zunächst  als  Vor- 
stellung auf  und  lost  in  unendlicher  Ausbreitung  alles  Besondere 
ins  Allgemeine  auf;  die  dichterische  Anschauung  participiert  durch 
ihre  symbolische  Beschaffenheit  am  Begriff  und  deckt  in  ebenso  un- 
endlicher Vertiefung  im  Besondem  das  Allgemeine  auf  (W.  X.  68  u.). 

Denken  und  Dichten  sind  zwei  verschiedene  Arten  der  „Offen- 
barung'\  Das  Denken  hat  es  mit  dem  Unbeschränktesten  zu  thun, 
verhält  sich  aber  gegen  dieses,  wie  ein  bewufstes  Gefäls  und  ist 
deshalb  beschränkt;  das  Darstellen  ,, wirkt  im  Beschränkten  ein  Un- 
beschränktes'^  Darum  sind  alle  philosophischen  Systeme  abgethan 
worden,  aber  kein  einziges  Kunstwerk  (T.  I.  110  o.).  Femer  werden 
Wissenschaft  und  Kunst  als  „Formen  des  Lebens''  bezeichnet 
(T.  I.  129  0.). 

Das  Ziel  des  Verstandes  ist  Klarheit  über  Ursprung  und  Zu- 
sammenhang der  Dinge  (T.  I.  79  m.);  diese  aber,  also  die  Welt, 
sind  die  realisierte  Idee  (W.  X.  56  m.);  alles  Besondere  nun  durch 
Begriffe  ins  Allgemeine  auflösend,  sucht  der  denkende  Geist  die 
Idee  unmittelbar  zu  fassen  (W.  X.  34  m.),  das  „Unbeschränkteste'' 
ist  sein  Gegenstand,  er  „reproducirt  die  Idee  selbst  nackt"  (W.  X 
56  u.),  jedoch  giebt  er  immer  nur  ein  Beschränktes,  da  er,  als  „be- 
wulstes  Getäfs"  des  Unbeschränkten,  dieses  immer  (durch  die  Begriffe) 
begrenzt  Zur  Totalität  scblielsen  sich  Leben  und  Idee  erst  in  der 
Kunst  zusammen,  und  zwar  vermöge  der  symbolisierenden  Betrach- 
tungsweise. Diese  Totalität  kann  allein  durch  „Darstellung" 
gewonnen  werden,  also  durch  die  Kunst,  die  im  Beschränkten,  In- 
dividuellen, Zufälligen  ein  Unbeschränktes,  Allgemeines,  Notwendiges 
giebt,  oder  „wirkt",  wie  Hebbel  sich  ausdrückt.  Die  Philosophie 
kann,  gemäfs  den  im  ersten  Teil  (erste  Abteilung,  3.)  angestellten 
Betrachtungen,  von  einer  realen  und  einer  transcendenten  Sphäre 
reden,  sie  kann  aber  die  Einheit  dieser  nicht  gleichzeitig  auf  die 
Vielheit  jener  in  Anwendung  bringen,  und  umgekehrt,  also  nicht  in 
beiden  Sphären  zugleich  verweilen.  Sie  kann,  die  reale  Sphäre  b^ 
trachtend,  mit  der  Vielheit  rechnen,  also  die  ludividuation  hinnehmen» 
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kann  aber  dann  nicht  gleichzeitig  die  Anflösiing  der  Vereinzelungen, 
d.  h.  die  höhere,  der  transcendenten  Sphäre  angehörige  E^inheit  der- 
selben, festhalten;  oder  sie  kann,  die  transcendente  Sphäre  betrach- 
tend, die  höhere  Einheit  hinnehmen,  mufs  aber  dann  von  einer 
praktisch  wirksamen  Identität  derselben  mit  der  Vielheit  absehen, 
also  die  Individuation  fallen  lassen:  sie  kann  „das  erste  oder 
letzte  Stadium  des  Lebensprocesses  negiren''  (Individuation  — 
Auflösung),  wie  Hebbel  es  in  seiner  aufserordentlich  verzwickten 
Darstellung  des  Sachverhaltes  ausdrückt  (W.  X.  56  u.).  Die  Kom- 
ponenten dessen,  was  in  der  Kunst  als  Einheit  verkörpert 
wird,  finden  sich  in  der  Philosophie,  sie  aber  zu  ver- 
einigen, gelingt  erst  durch  „Darstellung'%  also  in  der 
Kunst,  und  zwar  durch  die  symbolisierende  (nicht  wissen- 
schaftliche, sondern  künstlerische)  Betrachtungsweise,^ 
durch  den  Pantragismus,  durch  Identificierung  der  Mensch- 
heit mit  der  Idee  und  der  Zwecke  beider:  des  transcendenten 
Ideenzweckes,  der  in  ihm  selbst  der  Trieb  der  Bespiegelung  der 
Idee  in  sich  selbst  ist,  mit  den  Zwecken  der  als  Ganzes,  als  Gattung 
sich  erhalten  wollenden  Menschheit' 

Kunst  und  Philosophie,  sagt  Hebbel,  haben  ein  und  dieselbe 
Aufgabe,  die  sie  auf  verschiedene  Weise  zu  lösen  suchen:  die  Philo- 
sophie sucht  die  Ide  „unmittelbar^^'  zu  fassen  und  die  Vereinzelung 
auf  ihre  innere  Notwendigkeit  zurückzuführen;  das  wäre  allerdings 
das  Rätsels  Lösung.  Die  Kunst  hat  bisher  immer  die  Vereinzelung 
durch  sich  selbst  aufgelöst  und  die  Idee  in  ihrer  Reinheit  her- 
gestellt, also  in  den  Vereinzelungen  die  Einheit  der  Idee  aufgezeigt 


*  Also  nicht  durch  Denken,  Reden,  Philosophieren;  dämm  spricht  Grott 
anch  nicht  (T.  I.  11  m.\  sondern  er  ist  sich  selbst  durchsichtig,  ein  Erkennen 
fär  ihn  ist  nicht  denkbar  (T.  I.  214  m.),  er  ist  kein  „Doct  juris"  (T.  IL  280  m.), 
er  ist  der  Unbegreifliche,  Unerfaüsbare  (T.  I.  89  o.),  der  sich  in  der  (pantragisch 
betrachteten)  Geschichte  verleiblicht  (W.  Xu.  128  m.),  und  er  teilt  sich  nur 
dem  Gefühl  mit,  nicht  dem  Verstände,  denn  dieser  kann  ihn  nicht  erfassen,  er 
ist  sein  „Widersacher*'  (T.  I.  109  m.),  d.  h.  der  Verstand  zerteilt  die  lediglich 
für  die  symbolisierende,  poetische  Betrachtungsweise  bestehende  Einheit  in  ihre 
beiden  Komponenten,  er  negiert  „das  erste  oder  letzte  Stadium  des  Lebens- 
processes*', welche  allein  für  eine  intuitive  (also  nicht  yerstandesmäfsige)  An- 
schauung sich  in  die  höchste  Einheit  auflösen. 

'  Es  gilt  dies  auch  von  der  Natur,  denn  Hsbbkl  spricht  von  einer  dieser 
zu  Grunde  liegenden  Kraft,  die  „recht  gut  sich  selbst  Grund  seyn  kann" 
CT.  L  181  m.). 

'  Man  beachte  das  Wort  „unmittelbar*';  —  mittelbar  a  durch  Identificiening 
der  Idee  mit  der  Menschheit,  durch  den  „Sprung". 
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(W.  X.  34  m.  XL).  Was  also  in  der  Philosophie  nicht  gelang, 
in  der  Kunst  Ereignis,  auf  umgekehrtem  Wege  und  „durch  einen 
Sprung"  (T.  I.  79  u.).  Vom  Besondern  geht  die  Philosophie 
aus  und  löst  es  durch  die  Begriffe  ins  Allgemeine  auf^  suchend,  es 
auf  diese  Weise  zu  gewinnen.  Vom  Allgemeinen,  Ton  der  Idee 
selbst,  geht  die  Kunst  aus,  läXst  es  in  Besonderheiten,  die  der 
Idee  notwendig  subordiniert  sind,  und  nichts  herstellen  können,  als 
dieselbe,  zerfallen  und  zeigt  so  im  Besondem  das  Allgemeine, 
seine  totale  Subordination  und  Dienstbarkeit  diesem  gegenüber  aa^ 
sie  giebt  den  ethischen  Weltgehalt  in  concreto;  Schöpfung 
und  Schöpfungsakt  sollen  sich  im  Dichter,  dem  „Repräsentanten  der 
Weltseele",  abspiegeln.  Die  Philosophie  reproduciert  die  Idee 
selbst  nackt,  sie  giebt  den  ethischen  Weltgehalt  in  abstracto, 
aber  die  Vereinzelung  hat  sie  noch  nicht  auf  ihre  innere  Notwendig- 
keit zurückgeführt,  sie  kann  wohl  das  Schema  des  „Lebens* 
processes  an  sich"  aufstellen,  kann  aber  im  gegebenen  Fall 
die  Notwendigkeit  seiner  Modifikationen  nicht  nachweisen, 
d.  h.  sie  kann  die  Vereinzelung  nicht  auf  ihre  innere  Notwendigkeit 
zurückführen.  Dies  kann  allein  die  Kunst  durch  ihren  „Sprung^ 
durch  die  symbolisierende  Betrachtungsweise,  durch  Identificiemng 
der  Idee  mit  der  Menschheit,  vermöge  welcher  sie  die  individuelle 
Beschaffenheit  jeder  Vereinzelung  als  ethisch  notwendige 
Beschaffenheit  einer  Komponente  des  ethischen  Ganzen  und 
somit  dieses  Ganzen  selbst,  das  sie  zerfallen  läist,  nachweisen 
kann.  Kunst  ist  „realisierte  Philosophie"  (W.  X.  56  m.),  beide 
aber,  sowie  die  Gesellschaft,  sind  „Formen  des  Lebens,  und  als 
solche  jeder  Zeit  unentbehrlich,  wenn  ihr  Gehalt*  voll- 
ständig ausgeschöpft  werden  soll"  (T.  L  129  o.).  Der  Gehalt 
einer  Zeit  ist  nichts  anderes,  als  der  Standpunkt,  den  die 
Menschheit  zu  irgend  einer  Zeit  notwendig  zur  Idee,  zum 
sittlichen  Ideal  und  Weltcentrum,  einnimmt.  Seinen  Aus- 
druck findet  dieser  Standpunkt  in  der  jeweiligen  Philosophie, 
in  der  Beschaffenheit  der  Gesellschaft  und  in  der  Kunst, 
seinem  reinsten  Spiegel.  Die  Philosophie  hat,  nach  JSebbel,  mit 
der  Kunst,  in  der  sie  Erscheinung  wird,  zu  schlieisen  und  darf  sich 
die  „Probe"  der  Kunst  nicht  unterschlagen  (W.  X.  56  m.  u.).  Ander» 
seits  aber  ist  die  Philosophie  die  Probe  derjenigen  höchsten,  voll- 
endetsten Form  des  Lebens,  welche  die  Kunst  selbst  ist  (T.  IL  90  u., 


^  d.  h.  der  Gehalt  der  Zeit 
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91  o.).  Ans  den  Einzelerscheinungen,  die  sie  durchdringt,  abstra- 
hiert die  Philosophie  das  Schema  des  Lebensprocesses  an  sich,  die 
Kunst  aber  giebt  diesen  Lebensprocefs  selbst  im  Kunstwerk,  sie 
steht  ihm  nicht  berichtigend  gegenüber,  sondern  gebiert  ihn  wieder, 
nachdem  sie  ihn,  nicht  von  seinen  Einzelheiten,  sondern  von  seiner 
Totalität  ausgehend,  in  sich  aufgenommen  hat  Das  Verhältnis 
von  Philosophie  und  Kunst  ist  also  ein  sehr  inniges,  sie  sind  an- 
einander verwiesen,  wie  auch  an  das  Leben.  Indessen  stellt  Hebbel 
die  Kunst  höher;  „die  Philosophie  bemüht  sich  immer  imd  ewig  um 
das  Absolute,  und  es  ist  doch  eigentlich  die  Aufgabe  der  Poesie'^ 
(T.  I.  77  m.),  „was  die  Philosophie  dem  Menschen  verschaffen  vrill, 
das  verliert  er  am  leichtesten,  wenn  er  sich  mit  ihr  beschäftigt'' 
(T.  I.  109  u.).  Nicht  dem  reflektierenden,  dem  denkenden,  sondern 
dem  künstlerisch  anschauenden,  pantragisch  kontemplierenden  Teil 
unseres  Geistes  offenbart  sich  das  wahre  Wesen  aller  Dinge.  Das 
Element  der  Reflexion,  dem  wir  bei  Hebbel  überall  begegnen, 
hat  es,  wie  ich  bereits  hervorgehoben  habe,  mit  dem,  was  man 
Reflexion  im  gewöhnlichen  Sinne  nennt,  nicht  zu  thun,  es  ist  pan- 
tragischer  Art  Er  selbst  verwahrt  sich  auch  wiederholt  dagegen, 
dals  die  Reflexion  ^  in  die  Kunst  gehöre  (W.  X.  74  m.,  75  u.). 

Man  kann,  nach  dem  Gesagten,  die  Philosophie  als  eine  Form 
des  Lebens  bezeichnen,  die  in  der  Sprache  zur  Gestaltung  gelangt 

2.  Die  poetische  Sprachbiidung.    „Darstellung"  und  „Relation". 

Seine  Bemerkungen  über  die  poetische  Sprachbildung  bezeichnet 
Hebbel  einmal  als  „Andeutungen  über  das  Unsagbare"  ( W.  X.  7 1  u.), 
wie  ich  vorausschicken  möchte,  und  führt  über  die  Sprachbildung 
folgendes  aus  (W.  X.  69  m.  u.) : 

Das  sprachliche  Produkt,  welches  entsteht,  wenn  ein  positiv 
individueller  Geist  den  allgemeinen  Geist  des  Volkes  durchdringt 
und  befruchtet,  wird  Stil  genannt  Die  Dichtung  erwächst  aus  der 
Anschauung;  Anschauungen  beruhen  auf  Überlieferungen  der  Sinne, 
und  der  poetische  Stil  ist  darum  ein  wesentlich  sinnlicher,  er 
bedient  sich  der  Wörter,  die  den  Dingen  durch  Ohr  und  Auge  ab- 
gewonnen sind:  ,,„Die  Sonne  geht  unter!''  heifst  es.  Die  Sprache 
hält  sich  gern  an  die  Erscheinung''  (T.  IL  463  u.).  An  einer  anderen 
Stelle  spricht  er  von  der  sinnlichen  Bildung  der  Bezeichnung:  ein 
„angesehener"  Mann. 


^  Er  versteht  hiemnter  selbstverstftndlich  Reflexion  im  gewöhnlichen  Sinne. 
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Echte  Anschauungen^  sagt  Hebbel,  sind  nicht  G^edanken, 
sondern  ,;Gedanken-Mütter<'  (T.  II.  434  u.).  Zn  seinen  Gedanken 
gelangt  der  Dichter  durch  Gefühlsanschauung  (T.L  9il).  Wörter 
sind  nur  so  lange  Gedanken,  als  sie  für  sich  allein  stehen;  aneinander 
geschoben,  lösen  sie  sich  in  das  allgemeine  Element  au^  über  dem 
der  Geist  schweben  und  aus  dem  er  das  Bild  seiner  selbst  und 
dessen  gestalten  soll,  was  in  ihm  vorgeht  (T;  IL  128  u.).  'Er  schiebt 
aus  den  Wortgedanken,  die  der  allgemeine  Geist  prägte  (ibidem  m.], 
die  allgemeinen  Bilder  zusammen,  um  sein  besonderes  zu  Stande  zu 
bringen  (W.  XI.  211  o.),  er  giebt  dem  unorganisierten  Element 
Form  (T.  11.  129  m.),  d.  h.  der  Sprache  selbst  Das  Wesen  der 
Form  liegt  im  harmonischen  Verhältnis  des  ausgesprochenen  Indi- 
vidueilen zum  vorausgesetzten  Allgemeinen  (T.L  181  o.)^  So  trägt 
jeder  Dichter  neue  Gedanken  in  neuer  Sprache  vor;  die  Sprache 
selbst  will  erlernt  sein,  bevor  die  Gedanken  verstanden  werden 
können  (T.  IL  489  m.).  Aber  die  Sprache  ist  der  schwer  gelehrige 
Papagei  des  Gedankens  (T.  IL  185  o.),  Schreiben,  Sprechen  heiCrt 
würfeln  um  den  Gedanken,  und  wie  oit,  so  klagt  Hebbel^  fällt  nur 
ein  Auge,  wo  alle  6  fallen  sollten!  (T.  IL  121  u.)  „Schreiben  heilst 
Bleigiefsen"  (T.  IL  433  u.).  Jedes  Wort  ist  „ein  auf  mehr  als  einer 
Seite  gezeichneter  Würfel"  ( W.  X.  7 1  m.),  nur  auf  einer  Seite  trägt 
er  ein  Merkzeichen,  welches  der  allgemeine  Geist  ihm  aufragte, 
damit  eine  Verwechselung  ausgeschlossen  sei,  die  übrigen  sind  un- 
beschrieben (T.  IL  129  m.).  Je  nach  der  Art,  wie  die  Wörter  an- 
einander gereiht  sind,  nach  ihrer  Stellung  zu  einander,  wird  der 
Sinn  jedes  einzelnen  durch  den  des  andern  modificiert,  gehoben, 
gedämpft,  verdunkeln  oder  heben  sie  sich  gegenseitig  durch  den 
Schatten,  den  sie  werfen  und  den  Glanz,  den  sie  verbreiten,  je  nach 
Bedürfnis  des  Gesammtkolorits  (W.  X.  69  u.). 

Auf  solche  Weise  wird  der  Sprache  die  Möglichkeit  werden, 
jeden  Werdeprocefs  darzustellen,  alles  Werden  zu  begleiten,  jeden 
Vorgang,  jedes  Gefühl,  jede  Leidenschaft,  die  sie  in  ihren  Kreis 
aufnimmt,  im  Entstehen,  im  vorwärts  Schreiten  und  in  lebendigster 
Bewegung  zu  verkörpern,  eine  „Darstellung",  d.  h.  die  Sache 
selbst,  zu  bieten  und  keine  „Relation'^,  keinen  Bericht  über 
sie   (W.  X.  70  m.).    In   der   Sprache   haben    wir    unmittelbare 


^  Man  erinuert  sich  des  Begriffes  der  Schranke  oder  Gk^nse,  den  Hbbul 
aufstellt;  sie  gieht  dem  Individuellen  Bestand,  die  Schranke  der  Natur  ist  die 
Freiheit  der  Kreatur  und  umgekehrt 
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Lebensdarstellnng.  Die  „Relation^'  hält  sich  überall  an  das 
Fertige,  Gewordene,  die  „Darstellung"  ist  selbst  Werden,  ist  ewig 
sich  rastlos  umgebärendes  Leben,  bei  dem  das  Kind  sogleich  wieder 
zum  Vater  wird,  das  Geborene  sogleich  wieder  Neues  gebiert  (T.  IT. 
110  0.),  sie  erhält  sich  im  FluTs  aller  Dinge,  begleitet  alle  Phasen 
ihrer  Entwickelung  und  dringt  in  ihre  Übergänge  ein.  Nicht  auf 
eine  gehaltreiche  Idee  und  auf  ihren  lebhaften  Ausdruck  durch  ein 
illuminierendes  Bild  kommt  es  in  der  Kunst  an,  sondern  auf  Ver- 
körperung derselben^  (T.  I.  86  m.).  „Dafs  die  beschreibende  Poesie 
Nichts  sey,  ist  längst  zugegeben.  Ist  aber  die  reflektirende  nicht 
auch  eine  beschreibende?  Beschreibt  sie  nicht,  was  sie  darstellen 
sollte,  das  Innere?"*  (T.  IL  245  m.) 

Bei  jedem  Schritt^  heifst  es  weiter,  drängen  sich  der  Darstel- 
lung neue  Anschauungen  und  Beziehungen  auf,  die  rückwärts  und 
vorwärts  deuten  und  aufgenommen  werden  müssen,  die  Lebensäufse- 
rungen  kreuzen  sich,  der  Gedankenfaden  reifst  ab,  die  Empfindung 
springt  um,  das  Wort  verselbstständigt  sich  und  kehrt  einen  geheimen 
Sinn  hervor,  um  die  aus  so  vielen  Elementen  entstehenden  Zustände 
in  ihrer  organischen  Gesammtheit  zu  vergegenwärtigen,  wird  auch 
das  Mittel  herbeizuziehen  sein,  das  sie  unterwirft  und  gestaltet,  der 
Sprachbildungsprocefs  selbst;  das  Ringen  nach  Ausdruck,  das  Würfeln 
um  den  Gedanken,  wird  selbst  Ausdruck  werden,  der  Sprach- 
bildungsprozefs  selbst  Darstellungsmittel  (T.  11.  518  u.):  Rau- 
heit des  Verses,  Verworrenheit  der  Perioden  und  Widerspruch  der 
Bilder  (W.  X.  71).  Der  HESBEL'sche  Lehrsatz,  dafs  der  Sprach- 
bildungsprocefs ein  Lebensprocefs  ist,  in  dem  alle  übrigen  sich 
abspiegeln,  wird  damit  in  die  Praxis  der  dichterischen  Technik 
übersetzt. 

„Die  tiefsten  Bemerkungen  über  die  Sprache  liefsen  sich  an 
die  Unterscheidungszeichen  knüpfen",  sagt  Hebbel  (T.  IL  123  o.;  W. 
XU.  267  m.);  er  hat  sie  aber  nicht  daran  geknüpft,  sondern  es  bei 
'den  angerührten  „Andeutungen  über  das  Unsagbare"  bewenden  lassen. 


'  „Wo  in  der  Prosa  nicht  Styl  ist,  da  ist  Ausdruck,  wo  in  der  sog.  Poesie 
nicht  Form  ist,  da  ist  Umgränzung  und  Umschreibung*'  (T.  I.  181  u). 

'  „Der  letzte  Eindruck  der  Kunst  ist  immer  ein  tief-sittlicher,  ein  Maaffl- 
gebietender  und  klärender,  nur  dann  ist  er  es  nicht,  wenn  sie  es  darauf  an- 
legt, denn  dann  (ich  meine  wenn  sie  die  Elemente  nicht  in  ihrer  Qährung  hin- 
zustellen wagt  und  uns,  statt  der  tobenden  See,  die  sie  mit  ihrem  Oel  besänftigen 
soll,  nur  prahlerisch  ihr  Oel  selbst  vorzeigt)  erstickt  sie  das  Leben  im  Keime  a.s.w.'' 
(Br.  L  124  m.  u.). 

17* 
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So  dunkel  und  vieldeutig  diese  auch  auf  den  ersten  Blick  erscheinen 
mögen,  so  lassen  sie  doch  die  sie  tragende  Orundansicht  deutlich 
genug  erkennen:  die  Sprache  ist  das  Medium,  in  dem  die  pan- 
tragische Evolution  zur  Gestaltung  und  Darstellung  gelangt.  Alle 
Lebensprocesse,  aus  denen  diese  Evolution  resultiert^  haben  im 
Sprachbildungsprocesse  Ausdruck  zu  finden,  allen  Stadien  im  Wachs- 
tum des  ethischen  Eems  des  allgemeinen  Geistes,  wie  des  indi- 
viduellen, korrespondiert  ein  Zustand  in  der  allgemeinen,  wie  in 
der  individuellen  Sprachbildung. 

Das  Gleiche  gilt  vom  in  einander  Wirken  beider.  Wir  haben 
hierbei  einen  vollständigen  Parallelismus  vor  uns :  Individuum,  Volk, 
Menschheit:  Individual-,  National-,  Universalsprache. 

D.  Die  künstlerische  Thätlgkelt. 

Wie  wir  uns  Hebbel's  eigene  künstlerische  Thätigkeit  vor- 
zustellen haben,  welcher  Art  seine  psychischen  und  physischen 
Zustände  vor,  während  und  nach  der  Produktion  waren,  wie  seine 
persönliche  Stellung  zu  seinen  Werken  und  ihrer  Hervorbringung 
aufzufassen  ist,  wie  diese  sich  ankündigten  und  w^elche  Rückwirkung 
sie  auf  Geist  und  Körper  ausübten,  darüber  hat  Theodob  Poppe 
im  Vin.  Bande  der  Palaestra  so  ausführlich  gehandelt  und  Kuh 
in  seiner  Biographie  Hebbel's  aus  eigenster  Anschauung  und  Er- 
fahrung berichtet  (Kuh  II.  652  ff.),  dafs  ich  hier  nicht  näher  darauf 
einzugehen  brauche.  Es  bliebe  mir  nichts  übrig,  als  die  genannten 
Autoren  auszuschreiben  und  das  oft  Gesagte  zu  wiederholen,  ganz 
abgesehen  davon,  dafs  es  aus  dem  Rahmen  dieser  Untersuchung 
herausfallen  würde,  die  es  mit  einer  Erläuterung  und  Entwickelung 
des  Pantragismus  zu  thun  hat,  mit  dem  Verhältnis,  in  dem  das 
dichterische  Vermögen  zum  Weltganzen  steht,  und  nicht 
mit  psychologisch-physiologischen  Begleiterscheinungen,  die  sich  bei 
Hebbel  zu  Zeiten  der  Produktion,  oder  vorher  und  nachher,  ein- 
stellten. 

I.  Unbewufst-unwillkurlicher  Ursprung  des  StofTes,  bewuPst-un will- 
kürlicher Ursprung  der  Form. 

Wo  sich  dem  Dichter  das  Leben  in  seiner  Gebrochenheit  zeigt 
und  zugleich  das  Moment  der  Idee,  in  der  es  die  verlorene  Einheit 
wiederfindet,  da  soll  er  es  ergreifen  und  darstellen  (W.  X  48  m.). 
Von   einer   Gebrochenheit  ist   immer    dann    die  Bede,    wenn    das 
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symbolisch  betrachtete  Leben  das  ethische  Ideal  nicht  aufzeigt,  wenn 
die  symbolisch  betrachtete  Menschheit  das  Oleichgewicht  in  sich 
auf  irgend  eine  Weise  verloren  hat  Zunächst  ist  sich  der  Dichter 
des  Verhältnisses  der  Gestalten  zur  Idee  bewufst  (W.  X.  49  m.). 
Die  ^^dualistischen  Ideen-Faktoren'^,  aus  deren  Aneinanderprallen 
der  das  Kunstwerk  entzündende,  schöpferische  Funke  entsteht,  soll 
er  zu  Charakteren  verdichten  und  das  innere  (d.  h.  ideelle)  Ereignis 
in  eine  äufsere  Geschichte  auseinanderfallen  lassen  (W.  X.  55  u., 
56  o.).  (Die  ästhetische  Form  ist  die  auseinandergefallene  ethische 
Form,  hatten  wir  gesagt)  Das  erste  Stadium  des  Schaffens 
liegt  tief  unter  dem  Bewufstsein,^  der  Dichter  hat  nicht  einmal 
die  Wahl,  ob  er  überhaupt  ein  Werk,  geschweige  denn,  welches  er 
hervorbringen  will  (W.  X.  49  m.  u.).  Wir  haben  also  einen  doppelten 
Prozefs,  der  sich  unbewufst  vollzieht,  wenn  wir  annehmen,  dals 
dem  Aneinanderprallen  der  Ideenfaktoren  ein  äufserer  Anlafs  zu 
Grunde  liegt,  der  es  im  Bewufstsein  des  Dichters  auslöst,  der  Anblick 
des  Lebens,  ein  Spielen  mit  Phantasiegebilden,  eine  Unterhaltung, 
das  Lesen  irgend  einer  Begebenheit  u.  s.  w.:*  „der  gemeine  Stoff 
mufs  sich  in  eine  Idee  auflösen  (Idee  =  Aneinanderprallen  der 
Ideenfaktoren)  und  die  Idee  sich  wieder  zur  Gestalt  verdichten 
(T.  I.  107  o.).  Das  alles  mufs  über  den  Dichter  kommen,  es  mufs 
ihm  einfallen,  kurz  gesagt.  Selbst  eine  grofse  That,  sagt  Hebbel, 
kommt  dem  Menschen  wie  eine  poetische  Idee  (T.  I.  81  u.).  „In 
die  dämmernde,  duftende  Gefühlswelt  des  begeisterten  Dichters  fällt 
ein  Mondstrahl  des  Bewufstseyns,  und  das,  was  er  beleuchtet,  wird 
Gestalt"  (T.  I.  215  m.).  Indessen  kann  sich,  sagt  Hebbel,  der 
Dichter  nicht  in  einem  Zustande  vollkommener  Dumpfheit  befinden, 
in  dem  er  nichts  von  sich  und  von  seiner  Thätigkeit  weifs,*  viel- 
mehr verhält  es  sich  folgendermafsen:  „ünbewufster  Weise  erzeugt 
sich  im  Künstler  alles  Stoffliche,  beim  dramatischen  Dichter 
z.  B.  die  Gestalten,  die  Situationen,  zuweilen  sogar  die  ganze 
Handlung  ihrer  anekdotischen  Seite  nach,  denn  das  tritt 
plötzlich  und  ohne  Ankündigung  aus  der  Phantasie  hervor.  Alles 
übrige  fällt  nothwendig  in  den  Kreis  des  Bewufstseyns"  (T,  11. 
281  u.).     Der  Stoff  ist  also  unbewufsten,   die  Form  bewufsten 


^  „Die  erste  Darstellung,  besonders  im  Lyrischen,  stellt  keine  derbe 
Gränzen  hin,  aber  sie  zieht  ansichtbare  Kreise,  über  die  man  nicht  hinaus 
kann^*  (T.  I.  83  o.)-    Eine  aalserordentlich  feine  Beobachtung. 

'  Vgl.  KuLKE,  Erinnerungen  an  H.  68  m.  f.    (Entstehung  des  „Bubin'^) 

•  Vgl.  W.  X.  76. 
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Ursprungs,  oder,  wie  Hebbel  es  ausdrückt,  das  Schöne  wird  un- 
bewufst  empfangen,  aber  bewufst  geboren  (W.  X.  73  u.).  Letzteres 
jedoch,  das  Verleihen  der  Form,  das  Gestalten  derselben,  ent- 
zieht sich,  wie  schon  bemerkt,  jeder  Willkür,  es  ist  ein  bewnfstes 
„Würfeln  um  den  Gedanken",  ein  bewufstes  „Bleigieüsen'^  ^Jeder 
Gedanke  ist  ein  Gut,  das  man  dem  Universum,  der  Macht,  die  es 
festhält,  abkämpfen  mufs"  (T.  I.  225  m.).  (Unter  Universum  ist  hier 
das  dem  ethischen  Ideal  zustrebende  Universum  zu  verstehen.) 

2.  Verhältnis  des  ursprOnglich  Gedachten  zum  bereits  Bearbeiteten. 

Es  fragt  sich,  in  welchem  Verhältnis  das  ursprünglich  Gedachte 
zum  bereits  Bearbeiteten  steht  Hebbel  äufsert  sich  auch  darüber: 
Der  Mensch,  sagt  er,  denkt  nicht  nur  in  Worten,  sondern  er  spricht, 
was  er  denkt,  und  weil  er  zwei  Gedanken  nicht  zugleich  aussprechen 
kann,  kann  er  sie  ihrem  ganzen  Umrifs  und  Inhalt  nach  auch  nicht 
zugleich  festhalten.  Das  möchte  vielleicht  zu  der  Überzeugung 
führen,  dafs  es  nichts  Ursprüngliches  für  uns  giebt,  sondern  dab 
wir  den  Gedanken,  indem  wir  uns  seiner  bewufst  werden,  schon  zu 
etwas  gemacht  haben  (T.  I.  54  u.,  55  o.). 

Den  Unterschied  zwischen  „in  Worten  Denken"  und  „in  Gedanken 
Sprechen"  vermag  ich  mir  nicht  recht  klar  zu  machen;  der  Umstand, 
dafs  wir  zwei  Gedanken  nicht  zugleich  festhalten  können,  beruht 
darauf,  dafs  wir  sie  nicht  zugleich  denken  können,  wenn  wir  als 
die  Anschauungsform  des  innem  Sinnes  die  Zeit  annehmen  wollen. 
Aber  das  alles  zugegeben,  was  heifst  es,  dafs  wir  den  Gedanken, 
indem  wir  uns  seiner  bewufst  werden,  schon  zu  etwas  gemacht 
haben?  Ein  Gedanke  müfste  dann  auch  unabhängig  von  irgend 
einer  Erkenntnis,  ohne  in  ein  Bewufstsein  zu  fallen,  etwas  sein;  da 
Hebbel  von  einem  Geist  schlechthin  spricht,  einer  geistigen  Materie 
(T.  n.  142  u.),  und  von  Gedanken  als  „Körpern  der  Geisterwelt" 
bestimmten  Abgrenzungen  des  „geistigen  Lichtes",  die  übergehen 
in  die  Erkenntnis  des  Menschen  (T.  I.  14  u.),  nimmt  er  dieses  an. 
Der  Sinn  der  Sentenz  aber  ist  wohl  der,  dafs  mit  dem  ins  Bewufst- 
sein fallenden  Gedanken  oder  Stoff  das  Gestalten  der  Form  beginnt,  ^ 
dafs  die  Empfängnis  zugleich  das  erste  Stadium  der  Geburt  ist,  dafe 


^  Der  Gredanke  wird  in  Gedanken  gesprochen;  sobald  er  sich  mit  dem 
Medium  der  Sprache  verbindet,  sobald  sich  dieses  an  ihn  heftet,  wird  er  in 
den  ethischen  Gestaltungsbetrieb  hineingezogen.  Es  kann  dabei  nnr  an  diA 
poetische  Sprache  gedacht  werden,  wobei  das  Wort  „poetisch''  im  streng 
ethischen  Sinne  zu  verstehen  ist 
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also  der  Gestaltnngsprocefs  bis  unmittelbar  an  die  Grenze 
des  Unbewufsten  heranreicht  Freilich  ist  von  diesem  ersten 
Stadium  bis  zur  Vollendung  noch  ein  weiter  Weg,  und  Hebbel 
kann  sehr  wohl  sagen,  es  sei  ein  Irrtum,  zu  glauben,  dafs  der  Stoff 
schon  an  und  für  sich  etwas  sei  und  dem  gestaltenden  Geist  den 
reinen  Gehalt  entgegenbringe  (T.  U.  244  o.). 

Besser  und  deutlicher  wird  das  in  Rede  stehende  Verhältnis 
durch  folgende  Bemerkung  illustriert:  „Wer  doch  den  wunderbaren 
Zeugungs-  und  sich  Emährungsprocefs  des  Geistes  darstellen  könnte! 
Eine  Idee  erwacht,  ein  Wort  kommt  ihr  entgegen  und  schliefst  sie 
ein,  beide  bedingen  und  beschränken  sich  gegenseitig.  Die  Idee  ist 
das  frische  Leben  des  Einzelnen,  das  Wort  das  abgezogene  Leben 
der  Gesammtheit,  das  feinste  Sublimat  von  Beiden  verfliegt  aber, 
indem  sie  sich  berühren,  schlägt  in  den  Geist  zurück  und  dient  ihm 
als  Speise  (T.  L  215  u.).  Man  sieht  hier  deutlich  sein  Bestreben^ 
alles  in  das  Schema  der  Wechseldurchdringung  von  Allgemeinem 
und  Besonderm  zu  bringen.  Das  „feinste  Sublimat  von  Beiden'' 
ist  das,  was  wir  in  der  Besprechung  über  die  Lyrik  als  die  dunkle 
Kraft  des  entziffernden  Wortes  bezeichnet  haben.  Sie  wird 
durch  Berührung  einer  Idee  mit  einem  Worte  frei,  löst  äufserst 
lebhafte  Stimmungen  aus  und  drückt  allem,  was  in  den  Bereich  dieser 
fällt,  ihren  Charakter  auf.  Sie  bestimmt  so  von  vornherein  den 
Grundton^  des  zu  Gestaltenden,  das  Abstrakte  gewinnt  augen- 
blicklich Farbe,  sie  ist  also  Zeugungsmoment  im  eminenten  Sinne, 
sie  gebiert  das  Zuständliche. 

3.  Das  Naive  und  die  Naivität 

Ähnlich  äufsert  sich  Hebbel  in  einem  Brief  an  Rousseau: 
„Das  Naive  (Dnbewufste)  ist  der  Gegenstand  aller  Darstellung; 
es  liegt  aber  nicht  blos  in  der  Sache,  sondern  auch  im  Wort, 
manches  Wort  plaudert  die  verborgensten  Geheimnisse  der  Seele 
aus'^  (T.  I.  77  m.).  Oder:  Alles  Raisonnement  ist  einseitig  „und 
gewährt  dem  Geist  und  dem  Herzen  keine  weitere  Thätigkeit,  als 
die  der  einfachen  Verneinung  oder  Bejahung.  Alles  Thatsächliche 
und  Gegenständliche  dagegen  (und  hierher  gehören  die  sogenannten 
Naturlaute',  in  denen  sich  das  Innerste  eines  Zustandes  oder  einer 


'  Vgl.  die  vorhin  (261  Anm.)  angezogene  tre£Fliche  Bemei^ung  T.  L  88  o. 

'  „Es  giebt  Augenblicke,   wo  der  Mensch  durch  Tbat  oder  Wort  sein 

Innerstes  und  EigenthQmlichstes  ausdrückt,  ohne  es  selbst  su  wissen;  die  Kraft 
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menschlichen  Persönlichkeit  ofifenbart)  ist  unendUch  und  eröf&et 
Theilnehmenden  und  Nicht-Theilnehmenden  für  Anwendung  aller 
Kräfte  den  weitesten  Kreis"  (T.  I.  76  u.,  77  o.).  Dies  alles  ist  Gefühls- 
sache, das  Moment  der  Reflexion  bleibt  völlig  ausgeschlossen  (W.  X. 
75  u.).  Was  den  Künstler  zur  Produktion  befähigt^  ist  die  ^^echte 
Naivität",  die  von  der  „trivialen"  zu  unterscheiden  ist  „Sie  ist  so 
gesetzmäfsig  organisiert,  dafs  das  Gesetz  sich  ganz  von  selbst 
in  ihr  vollzieht,  dafs  sie  sich  auf  dasselbe  nicht  erst  zu  besinnen, 
nicht  erst  die  Probe  zu  machen  braucht  (W.  X.  75  u.).  Freilich; 
das  Genie  ist  Bewufstsein,  Gewissen  der  Welt,  das  ist  die  Definition 
aller  Definitionen. 

4.  Die  künstlerische  Thätigiceit  als  Qbersinnliche  Naturbeeinflussung. 

In  einem  Brief  an  Engländer  giebt  Hebbel  eine  Ebrklarung 
des  künstlerischen  Vermögens,  die  vom  Geiste  des  Pantragismus 
ebenso  getragen  ist,  wie  die  zuletzt  angeführte  Bemerkung: 

Die  künstlerische  Zeugung  ist  kein  logischer,  sondern  ein 
Lebensprocefs  und  zwar  der  höchste  von  allen.  Lebens- 
processe  unterscheiden  sich  von  logischen  dadurch,  dafs  sie  nicht 
auf  bestimmte  Faktoren  zurückgeführt  werden  können.  Weist  man 
dem  dichterischen  Vermögen  eine  Mittelstufe  zwischen  dem  Bewuüst- 
sein  des  Menschen  und  dem  Instinkt  des  Tieres  an,  so  läfst  sich 
folgendes  sagen:  Das  Tier  führt  ein  Traumleben,  das  die  Natur 
regelt  und  streng  auf  Zwecke  bezieht,  durch  deren  Erreichung  das 
Tier  und  die  Welt  bestehen.  „Wahrscheinlich  aus  demselben 
Grunde"  führt  auch  der  Künstler  ein  solches  Traumleben  (nur  als 
Künstler  natürlich),  denn  die  kosmischen  Gesetze,  auf  die  er  immer 
wieder  zurückgehen  mufs,  fallen  nicht  deutlicher  in  seinen  Gesichts- 
kreis, wie  die  organischen  in  den  des  Tieres.  Warum  sollte  die 
Natur  nicht  fiir  ihn  thun,  was  sie  für  das  Tier  thut?  Das  heifst 
offenbar  nichts  anderes,  als  ihm  die  echte  Naivität  geben  (wie 
sie  dem  Tier  den  Instinkt  gab),  vermöge  welcher  er  die  Zwecke 
der  Natur  erreicht,^  nämlich  Herstellung  der  ethischen  Form.  Da 
die  kosmischen  Gesetze  eben  nicht  klarer  in  seinen  Gesichtskreis 
fallen,  als  die  organischen  in  den  des  Tieres,  er  sie  aber,  um  das 


des  Dichters  hat  sich  in  ihrer  Erfassung  zu  bethfttigen.    Das  ist  es,  was  Hsors 
unter  Naturlauten  und  Goethe  unter  Naivität  versteht"  (T.  I.  75  o.). 

^  Ebenso  spricht  er  von  dem  Zwecke,  den  die  Natur  mit  dem  Kunstwerk 
verfolgt  (W.  X.  78  m. ;  T.  II.  105  o.). 
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Kunstwerk  hervorzubringen,  die  ethische  Form  zu  gestalten,  erfüllen 
mufs,  wie  das  Tier  die  organischen,  darum  führt  er  ein  Traumleben, 
wie  das  Tier,  erfüllt  naiv^  die  Zwecke  der  Nator  und  das  Gesetz, 
wie  das  Tier  instinktiv.*  Wären  ihm  die  kosmischen  Gesetze 
vollständig  klar,  so  könnte  er  sein  Kunstwerk  konstruieren,  er- 
rechnen, wie  ein  auf  exakten  Grundlagen  aufgebautes  System.  Sie 
liegen  aber  nicht  klar  vor  ihm,  obwohl  er  nach  ihnen  schaffen  mufs; 
da  bleibt  denn  nichts  übrig,  als  dafs  sie  ihm  in  einem  Traum- 
zustand auf  dem  Wege  der  Intuition  vermittelt  werden.  Systeme, 
sagt  Hebbel,  werden  nicht  erträumt,  Kunstwerke  nicht  errechnet 
oder,  da  das  Denken  nur  ein  höheres  Rechnen  ist,  nicht  erdacht; 
die  künstlerische  Phantasie  ist  das  Organ,  das  die  Tiefen 
der  Welt  umfafst,  die  den  übrigen  Fakultäten  unzugäng- 
lich sind  (T.  IL  561  m./62  m.),  und  zwar,  so  werden  wir  hinzu- 
fügen müssen,  durch  Intuition  und  geheimnisvolle  Natur- 
inspiration. Auf  diese  Weise  kann  Hebbel  sagen:  „Bin  ich  nicht 
viel  mehr  in  Gewalt  des  in  mir  Denkenden,  als  dieses  in  meiner 
Gewalt  ist?"  (T.  I.  37  o.).  Die  künstlerische  Phantasie  kann 
als  ein  Organ  der  Natur'  angesehen  werden  und  zwar  als  ihr 
höchstentwickeltes;  ein  Trauerspiel  von  Shakespeabe,  eine  Symphonie 
von  Beethoven  und  ein  Gewitter  beruhen   auf  denselben  Grund- 


^  ,,Das  Naive  (UnbewaHbte)  ist  Gegenstand  aller  Darstellung'*,  so  war 
vorhin  gesagt  worden;  im  Endlichen  bietet  oder  wirkt  sie  ein  Unendliches, 
alles,  was  sich  begiebt,  bezieht  der  Künstler  auf  ein  sich  dadurch  entschleiern- 
des Unendliches  durch  ,,unbewuiste  Reflexion'*  (T.  I.  98  u.),  d.  h.  eben  durch 
Intuition.  Das  Geheimnis  ist  das  Letzte  alfer  Poesie  (T.  L  162  o.),  es  ist  die 
„eigentliche  Lebensquelle"  des  Menschen  (T.  1.  121  u.),  jedes  Kunstwerk  ist 
unendlich  und  wirkt  das  Unendliche,  wehe  dem  Dichter,  dessen  Werk  man  im 
eigentlichen  Verstände  „capiren**  kann  (Br.  I.  39  o.),  etwas  Unerklärliches  mufs 
übrig  bleiben  (T.  11.  187  o.).  Das  Zeitliche  „träumt**  nur  vom  Ewigen  und 
umgekehrt  (W.  I.  243  m.),  kein  reines  Erkennen,  nur  ein  gefÜhlsmälsiges  Schauen 
ist  der  Zweck  der  Welt:  „Auf  ewiges  Ab-  und  Widerspiegeln  läuft  alles  Leben 
hinaus.  Gott  spiegelt  sich  in  der  Welt,  die  Welt  sich  im  Menschen,  der  Mensch 
sich  in  der  Kunst**  (T.  IL  244  u.).  Vgl.  Ähnliches  enthaltende  Stellen  aus 
Gedichten  Hebbsl's  bei  Dr.  Alfred  Nbühann  {^yAiis  Friedrich  Hebbel'b  Werde- 
seit^O  13  u* — 1^  ^-  iiQ<l  Anmerkung  und  Neumamm's  treffliche,  auf  die  Verwandt- 
schaft mit  ScHELLiNG  hinweisende  Bemerkungen.  Femer  in  der  vorliegenden 
Abhandlung  I,  2.  Abteilung  17  und  Hebbel  T.  I.  79  u. 

'  Er  identificiert  hier,  nach  Analogie  Idee  <=>  Menschheit,  die  Idee  mit  dem 
Tierreich  oder  einer  einzelnen  Tiergattung. 

*  „Zur  Poesie  fahrt  nur  ein  Weg,  und  der  geht  direot  von  der  Natur 
durch  den  Mutterleib'^  (Br.  N.  L  15  o.). 
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bedingungen  (T.  11.  519  o.).  ,,Die  allgemeinen  Organe  der  Mensch- 
heit z.  B.  für  Poesie  treten  im  einzelnen  Individuum  yerselbständigt 
hervor^'  ^  (T.  II.  845  m.).  Auf  diese  Inspiration  anspielend,  sagt  er: 
yyWer  den  Generalbals  des  Universums  noch  nicht  hörte,  kann 
freilich  mit  seiner  Pfeife  nicht  einstimmen''  (T.  IL  858  m.).  ICine 
Erweiterung  der  angegebenen  Gedanken  enthält  die  Auiserung: 
„Ein  grofser  Dichter  ist  vorherzusagen,  wie  ein  Komet  Held  und 
Dichter  können  nie  zusammenfallen,  denn  sie  befruchten  sich  gegen- 
seitig, wie  Mann  und  Weib"  (ibidem). 


5.  Inniger  Zusammenhang  von  Körper  und 

Übrigens  deutet  die  ganze  Auffassungsart  auf  einen  innigen 
Zusammenhang  von  Körper  und  Geist,  über  den  sich  Hebbbl  auch 
öfters  äufsert  So  spricht  er  vom  Gebundensein  des  künst- 
lerischen Gebarens  an  die  Natur,  nach  Analogie  des  leiblichen 
(W.  X.  49  m.).  Ein  Beweis  für  diesen  innigen  Zusammenhang  ist 
der  Unterschied  der  Geschlechter,  „der  sich  so  erweislich  auf  den 
Unterschied  des  Körpers  basirt"  (T.  L  13  u.).  Die  Sinnlichkeit  wird 
die  „Klaviatur  des  Geistes"  (T.  L  98  m.)  genannt  Ein  Einwand 
gegen  die  „differentia  specitica"  zwischen  Geist  und  Körper  lieäe 
sich  von  der  Erwägung  aus  aufstellen,  dafs  in  der  Sprache  das 
geistige  „Sich-Selbst-Entbinden"  durch  ein  körperliches  Medium 
fixiert  wird  (T.  IL  175  m.).  Ich  verweise  hier  auf  Abschnitt  8  in 
der  zweiten  Abteilung  des  ersten  Teiles. 

Der  Zweck  der  Welt  und  das  Ziel  aller  Kunst  ist  die 
ethische  Form;  ihr  Korrelat  ist  das  künstlerisch  an- 
schauende Subjekt  Die  ethische  Form  stellt  sich  im 
Kunstwerk  dar  als  ästhetische  oder  innere  Form.  Mit  dieser 
wollen  wir  uns  jetzt  in  aller  Kürze  beschäftigen. 


^  „So  wenig  die  Erde,  als  Erde,  die  Apfel  und  Trauben  erzeugen  kann, 
sondern  erst  Bäume  u.  s.  w.  treiben  mufs,  eben  so  wenig  die  Völker,  als  Völker, 
grofse  Leistungen,  sondern  nur  grofse  Individuen.  Darum,  ihr  Herren  Niyel- 
listen,  Respeet  für  Könige,  Propheten,  Dichter!^*  (T.  11.  360  m.). 


Fünfter  Teil. 

Die  ästhetische  oder  innere  Form. 


I.  Allgemeines. 

Die  ästhetische  oder  innere  Form  ist,  wie  wir  gefunden  hatten, 
Bewegung  des  Inhaltes  zum  ethischen  Ideal,  zur  ethischen  Form. 
Ganz  allgemein,  sagt  Hebbel,  ist  Form  doppelte  Grenze,  Grenze 
des  Teils  und  des  Ganzen.  Sie  entspringt  aus  der  Ausdehnungs- 
kraft des  Teils  gegenüber  der  Ausdehnungskraft  des  Ganzen  und 
bezeichnet  den  Punkt,  wo  beide  einander  neutralisieren  (T.  I.  179  m.). 
Reine  oder  unreine  Stoffe  giebt  es  im  Ästhetischen  nicht,  die  niedrige 
Form  befleckt  selbst  das  Höchste  (T  II.  188  u.).  Es  kommt  also 
immer  auf  die  Form  an;  bei  Wahrheit  der  Form  ist  Unwahrheit 
des  Stoffes  undenkbar  (W.  XII.  53  o.).  Ästhetische  Form  ist 
Befreiung  zur  ethischen  Form,  und  zwar  eines  jeden  Stoffes 
zu  dieser,  auf  die  es  allein  ankommt.  Hebbel  kann  in  diesem 
Sinne  definieren:  die  Form  ist  der  höchste  Inhalt  (T  I.  167  o.). 
Form  ist  Dualismus,  der  zur  Einheit  gebracht  wird.  Humor  war 
bezeichnet  worden  als  Dualismus,  der  sich  selbst  empfindet,  ab 
„Ausdruck  des  im  Individuum  zur  Empfindung  gekommenen  und 
unaufgelöst  gebliebenen  Dualismus,  der  den  übersittlichen  Höhe- 
punkt ausschliefst'^  (W.  XI.  213  m.),  er  stellt,  wie  gesagt  wurde, 
das  Ideal  in  seinem  vergeblichen  Ringen  nach  Gestaltung  dar;  er 
ist  also  „das  umgekehrte  von  Form  und  Inhalt"  (T.  L  162  m.). 

2.  Die  Innere  Form  in  der  Lyrilc. 

Hebbel  lehrt   über   die  Form   in  Anknüpfung  an   die  Lyrik, 
weshalb  ich  mit  dieser  beginne,  folgendes: 

a)  Erreichen  dieser  Form  durch  Individualisieren. 

„Alles  Individualisiren  führt  zur  ewigen  inneren  Form,  von 
der  die  äuCsere  nur  der  Fimifs  ist,  und  nur  aus  der  vollendeten 
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Form  geht  das  Befreiende  hervor.  Unter  Befreiung  verstehe  ich 
den  Akt,  der  das  Gedicht,  das  immer  in  einem  sabjectiyen  Be- 
dürfnifs  wurzelt  und  wurzehi  mufs,  wenn  es  nicht  kalt  seyn  nnd 
lassen  soll,  gewissermafsen  von  dieser  seiner  Nabelschnur  ablöst^ 
(T.  I.  85  u.).  An  derselben  Stelle  heifst  es  femer:  ,je  individueller 
ein  Gedicht  ist^  um  so  sicherer  hat  es  neben  der  besonderen  auch 
noch  eine  allgemeine  Bedeutung,  die  man  vielleicht  in  höherem, 
die  Gestaltung  nicht  aufhebendem,  sondern  voraussetzendem  Sinne 
allegorisch^  nennen  könnte. 

b)  Allegorie  und  Gestaltung. 

Allegorie  (s.  Anm.)  ist  das  blofse  Bild  einer  Sache;*  Ge- 
staltung ist  das  Produkt  nicht  des  Denk-  sondern  des  Dichtungs- 
vermögens, welches  auf  Herstellung  der  Form  abzielt;  Allegorie 
im  die  Gestaltung  voraussetzenden  Sinne  ist  das  Bild  eines 
nach  Form  ringenden,  zur  Form  gelangenden  Inhaltes,  ist  Sym- 
bolik im  Sinne  Hebbel's.  Das  Gedicht  erlangt  durch  Indivi- 
dualisieren symbolische  Bedeutung,  es  erlangt  durch  Indivi- 
dualisieren innere  Form,  was  dasselbe  ist.  Durch  diese  innere 
Form  wird  es  befreit,  das  heifst,  vom  subjektiven  Bedürfnis,  das  es 
entstehen  liefs,  abgelöst,  es  hört  also  auf,  einzig  ein  individueller 
Ergufs  zu  sein,  und  erhebt  sich  zum  Symbol,  seiner  eigentlichen 
und  wahren  Bedeutung. 


^  Zum  Begriff  der  Allegorie  im  Sinne  Hebbel's  sei  folgendes  angefahrt: 
,,Einc  poetische  Idee  läfst  sich  gar  nicht  allegorisch  ausdrücken;  Allegorie  Ist 
die  Ebbe  des  Verstandes  und  der  Productionskraft  zugleich^^  (T.  1. 24  m.).  ,,Alle- 
gorie  entsteht,  wenn  der  Verstand  sich  vorlügt,  er  habe  Phantasie"  (T.  L  218  a.). 
,,Die  Allegorie  verhält  sich  zum  wahren,  poetischen  Lebensbilde,  wie  eine 
Land-Karte  zu  einer  Landschaft.  Beide  sind  Gemälde  der  Erde*^  (T.  n.  90  o.). 
Diese  Aussprüche  sagen  deutlich,  das  Charakteristische  der  Allegorie  bestehe 
darin,  dafs  sie  mit  Verkörperung,  Gestaltung,  Darstellung,  gar  nichts 
zu  thun  hat.  Wenn  Hebbel  nun  sagt,  man  könne  die  allgemeine  Bedeatnng 
eines  Gedichtes,  die  es  durch  Individualisieren  erlangt,  in  einem,  die  G^taltong 
nicht  aufhebenden,  sondern  voraussetzenden  Sinne  allegorisch  nennen, 
so  zeigt  er  damit  deutlich,  dals  das  Gedicht  nicht  allegorisch  im  gewöhn- 
lichen Sinne  ist,  und  dafs  er  au  der  sonst  von  ihm  geäulserten,  gewöhn- 
lichen Bedeutung  des  Wortes  Allegorie  durchaus  festhält  Von  einer  ,,früheren 
Ansicht^'  Hebbel's  vom  Allegorischen,  von  der  Poppe  (Palaestra  VIIL  126  Anm.) 
spricht,  kann  also  wohl  kaum  geredet  werden. 

«  Vgl.  das  Distichon  „Allegorie  und  Symbol"  (W.  VIL  215  o.). 
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c)  Individualisieren  und  Anschauen  der   ethischen  Form. 
Die    ästhetische    Form    als   Ausdruck    der   Notwendigkeit 

Ablehnung  der  Meinung  Poppe's. 

Wie  kann  nun  Individualisieren  zur  ewigen,  inneren  Form  fuhren? 

Das  Korrelat  der  ethischen  Form  ist  das  künstlerisch  an- 
schauende Subjekt;  der  Individualisierende  ist  der  Dichter.  Vermöge 
der  Intuition  erblickt  er  im  realen,  gewöhnlichen,  den  ethischen 
Zusammenhang  der  Dinge  und  die  ethische  Form,  der  sie  zustreben. 
Indem  er  einen  Zustand,  eine  Begebenheit  so  darstellt,  wie  sie  ihm, 
als  dem  „Bewufstsein  der  Welt",  erscheinen,  erzeugt  er  die  ästhetische 
Form,  und  je  mehr  er  Eigenstes  in  die  Zustände  hineinträgt,  je 
intensiver  er  individualisiert,  um  so  eher  wird  er  zur  inneren  Form 
gelangen  und  sie  treffen,  da  in  der  poetischen  Intuition  kein  anderes 
Anschauen,  als  das  der  ethischen  Form,  angetroffen  wird,  welches 
das  Ziel,  die  Summe  seines  Erlebens  ist.  Natürlich  wird  das  vom 
Dichter  Gebotene  immer  stark  individuell  gefärbt  und  modiiiciert 
sein;  nach  Hebbel's  Ansicht  bereichert  es  in  diesem  Sinne  die 
Welt,  da  es  Erscheinungen  ausspricht,  die  nur  im  Kreis  einer  be- 
stimmten Menschennatur  vorkommen  können  (T.  I.  80  u.),  aber  immer 
wird  es  innere  Form  besitzen  müssen;  jedes  „Oweh"  und  „Juchheh", 
welches  nur  seine  Wahrheit  darthut  und  sonst  nichts,  ist  kein 
Gedicht.  Innere  Form  erlangt  es  durch  Individualisieren 
des  im  Zustande  der  Intuition  befindlichen  und  in  diesem 
die  ethische  Form  anschauenden  Dichters,  nicht  irgend  eines 
beliebigen  Menschen.  Blofses,  rein  gegenständliches  Individualisieren 
und  Gestalten  führt  zu  nichts;  es  müfste  sonst  für  jeden  einiger- 
mafsen  begabten  Menschen  ein  Leichtes  sein,  ein  echtes  Gedicht  zu 
Stande  zu  bringen,  und  die  Zahl  der  unsterblichen  Lyriker  wäre 
Legion.  „Alles  Dichten  ist  Offenbarung,  in  der  Brust  des  Dichters 
hält  die  ganze  Menschheit  mit  all'  ihrem  Wohl  und  Weh  ihren 
Reigen  und  jedes  seiner  Gedichte  ist  ein  Evangelium,  worin  sich 
irgend  ein  Tiefstes,  was  eine  Existenz  oder  einen  ihrer  Zustände 
bedingt,  ausspricht"  (T.  I.  53  u.,  54  o.);  zur  harmonischen  Aus- 
gestaltung des  Weltalls  war  diese  Existenz  oder  dieser  Zustand 
derselben  notwendig,  sie  waren  durch  die  ethische  Form,  zu  der  es 
immer  kommen  mufs,  bedingt,  deren  Abbild  und  Ausdruck  die 
innere  oder  ästhetische  Form  ist^    Hier  zeigt  sich  sehr  deutlich, 

^  Vgl.  hierzu  die  Bemerkungen  über  den  Reim.  [Im  dritten  Teil  (Lyrik 
und  Musik)  A.  10.] 
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dafs  die  ästhetische  Form  Ausdruck  der  (ethischen)  Not- 
wendigkeit ist,  was  Hebbel  selbst  als  „beste  Definition''  bezeichnet 
StoflF  ist  Aufgabe,  Form  ist  Lösung,  fügt  er  hinzu  (T.  L  132  u.). 

Betrachtet  man  diese  Worte,  sowie  die  vorher  angeftlhite  Stelle, 
nicht  vom  Standpunkte  des  Pantragismus  aus,  sondern  ihrem  ge- 
wöhnlichen, direkten  Sinne  nach,  so  sind  sie  nichts,  als  emphatische 
Phrasen. 

Wenn  Th.  Poppe  ^  sagt,  innere  Form  sei  „die  mit  der  Macht 
einer  Offenbarung  ins  Bewufstsein  des  Dichters  getretene  Erscheinung 
des  zu  verwirklichenden  Kunstwerks"  (Palaestra  Vlll.  129  m.),  und 
damit  seine  eigene  Meinung  aufstellt,  so  ist  dagegen  nichts  einzu- 
wenden; wenn  er  aber  Hebbel's  Ansicht  damit  wiederzugeben  meint, 
so  werden  wir  seine  Definition  als  unzureichend  und  den  Kern  der 
Sache  verfehlend  bezeichnen  müssen.  Wenn  er  Hebbel's  Wort: 
„Form  ist  Ausdruck  der  Nothwendigkeif'  als  Beleg  dafür  anf&hrt, 
dafs  der  Dichter  in  der  Konception  Form  oder  Gestalt  blitzschneli 
anschaue,  da  künstlerisches  Denken  gegenständliches  Denken  sei, 
und  hinzufugt,  notwendig  aber  sei  dem  Dichter  die  Wahrheit 
(ibidem  128  m.),  so  dafs  es  also  so  herauskommt,  als  wäre  jene 
Notwendigkeit  identisch  mit  einer  durchaus  im  Gegenständlich-Indi- 
viduellen aufgehenden  Wahrheit  der  Darstellung,  mit  einer  über- 
zeugenden Glaubhaftigkeit  derselben,  so  zeigt  er  deutlich,  dafs  ihm 
der  grofse,  transcendent-ethische  Hintergrund  der  Lehre  Hebbel's 
entgangen  ist,  aus  dem  alles  abgeleitet  wird  und  auf  den  alles 
zurückführt.  Was  Poppe  darlegt,  das  läuft  nach  Hebbel  lediglich 
darauf  hinaus,  Anekdoten  in  Scene  zu  setzen,  Charaktere  in  ihrem 
psychologischen  Räderwerk  auseinander  zu  legen  (W.  X.  48  o.)  and 
die  individuelle  Wahrheit  eines  „Oweh"  und  „Juchheh**  darzuthun. 

In  Bezug  auf  die  Lyrik  leitet  Hebbel  aus  seinem  Begriff  der 
Form  folgendes  ab:  „Das  ganze  Gefühlsleben  ist  ein  Regen,  das 
eben  herausgehobene  Gefühl  ist  ein  von  der  Sonne  beleuchteter 
Tropfen«  (T.  L  206  u.,  207  o.).  Herausgehoben  wird  der  Tropfen 
durch  Individualisieren  und  beleuchtet  durch  die  Betrachtung 
des  Dichters,  wie  sie  durch  den  Zustand  pantragischer 
Intuition  bedingt  ist  Man  kann  das  übrigens  herzlich  schwache 
Bild  noch  weiter  führen  und  sagen,  dafs  die  Beleuchtung  zeigt;  wie 

^  Ich  werde  im  Folgenden  auf  Poppe's  Darlegungen  näher  eingehen,  um 
damit  auch  gleichzeitig  andere,  mir  nicht  zutreffend  erscheinende  Ansiehten 
über  Hebbel's  Begriff  der  inneren  Form,  denen  ich  mich  nicht  beaonden  lu- 
wenden  kann,  zurückzuweisen. 
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der  Tropfen  entstehen,  welchen  Weg  er  nehmen  mufste  u.  s.  w. 
Durch  Individualisieren  wird  die  Form  erreicht;  diese  Form  selbst 
aber  ist  etwas  Allgemeines,  ja^  das  Allerallgemeinste^  was  es  geben 
kann. 

d)  Das  Befreiende  der  inneren  Form. 

a)  Poppe's  Ansicht 

Durch  die  erreichte  innere  Form  hört  das  dargebotene  Indi- 
viduelle auf,  etwas  rein  Individuelles  zu  sein,  es  wird  Material, 
aus  dem  sich  die  ethische  Form  herstellt,  in  dem  sie  sich 
verkörpert.  Das  Gedicht,  wie  jedes  Kunstwerk,  wird  durch  die 
innere  Form  von  dem  subjektiven  Bedürfnis,  aus  dem  es  entstand, 
abgelöst,  so  hatte  Hebbel  gesagt  Poppe  erkennt  den  metaphysischen 
Gehalt  dieser  Anschauung  als  entschieden  vorhanden  an  (Palaestra 
YIII.  126  u.),  lehnt  ihn  aber  ab  und  führt  ihn  auf  den  außer- 
ordentlich starken  Einflufs  des  SoLGEE'schen  „Erwin"  zurück.  Die 
innere  Form,  so  führt  er  aus,  bilde  vielmehr  das  Befreiende  für 
den  Dichter  (ibidem  129  o.).  Der  Dichter  werde  befreit  einmal  von 
einer  seelischen  Spannung,  die  durch  sein  Elrleben  erzeugt  war,  und 
femer  von  solchen  Spannungsgefühlen,  die  jede  menschliche  Thätig- 
keit  begleiten  und  sich  mit  der  Verwirklichung  dieser  Thätigkeit 
lösen,  das  Individuum  befreien,  es  mit  dem  Gefühl  der  Befriedigung 
erfüllen.  (Beide  Fälle  sind,  so  wird  treffend  hinzugefügt,  im  Sinne 
eines  Nacheinander  verbunden,  der  zweite  ist  der  sekundäre  [ibidem 
126  0.  m.].)  Gegen  diese  Ansicht  werden  wir  opponieren  müssen, 
wenn  die  Meinung  Hebbel's  damit  dargelegt  sein  soll.  Das  Gesagte 
gilt  für  jede  Wiedergabe  jedes  innem  Erlebnisses,  es  gilt  für  das 
gänzlich  in  sich  aufgehende,  nur  um  seiner  selbst  willen  vorhandene 
Individuelle  ebenfalls.  Auch  der  hinter  dem  rein  Individuellen 
hergehende  Dichter,  der  aber  dann  kein  Dichter  im  Sinne  Hebbel's 
mehr  ist,  wird  die  Form  des  zu  Gestaltenden,  die  aber,  sobald  auf 
das  rein  Individuelle  ausgegangen  wird,  durchaus  nicht  das  ist,  was 
Hebbel  unter  Form  versteht,  blitzschnell  erschauen  (ibidem  128  m.), 
er  wird  es  erleben,  dafs  sie  plötzlich,  wie  eine  Offenbarung,  in  sein 
Bewufstsein  tritt  (ibidem  129  m.),  und  er  wird  bei  der  Wiedergabe 
dieser  Form  die  Empfindungen  einer  doppelten  Befreiung  und 
Befriedigung  erleben.  Wer  hätte  Ähnliches  nicht  schon  an  sich 
selbst  erfahren,  wenn  ihm  ein  guter  Einfall  kam,  den  er  fixierte, 
oder  wenn  er  etwa  einen  Toast  improvisierte.  Auch  der  echte 
Dichter,  wie  ihn  Hebbel  sich  denkt,  wird  das  hier  Geschilderte  an 
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sich  erleben,  ja,  Hebbel  selbst  wird  es  erlebt  haben  (vgL  die  An- 
merkung), nur  mit  dem  durchgreifenden,  grofsen  Unter- 
schiede, dafs  das  von  ihm  Erschaute  ein  Transcendentes 
ist,^  (die  der  Einheit  in  sich  zustrebende  Idee)  dafs  sich  ihm  das 
Weltmysterium  entschleiert,  dafs  er  nicht  von  den  Dingen,  die 
er  darstellt,  und  ihrenBeziehungen  zu  einander  ein  Bewufst- 
sein  hat,  sondern  Bewufstsein  der  Welt  selbst  ist,  dafs  er 
nicht  das  rein  individuell  bedingte  Wie  der  Dinge  erkennt,  sondern, 
infolge  übersinnlicher  Naturbeeinflussung  durch  die  Erschei- 
nung hindurchblickend,  das  im  transcendenten  Zusammen- 
hange wurzelnde  Warum  derselben.  Der  künstlerische 
Zeugungsakt  ist  nach  Hj:bbel  ein  Naturereignis  im  stärksten, 
im  universalen  Sinn;  die  Natur,  so  war  gesagt  worden,  und 
Poppe  selbst  teilt  diese  aufserordentlich  wichtige  Stelle  mit,  legt 
durch  das  Medium  des  Menschengeistes  ihre  innerste  Kraft 
in  ein  Kunstwerk  nieder.^  Diese  Kraft  aber  ist  die  Fähig- 
keit, aus  sich  selbst  heraus  die  ethische  Form  zu  gestalten, 
sich  zu  ihr  zusammenzuschliefsen.  Erreicht  aber  mufs  diese  Form 
immer  werden,  weil  die  Natur  in  ihrer  tausendfältigen  Mannigfaltig- 
keit nichts  ist,  als  die  in  der  Erscheinung  auseinandergefallene 
Idee.  Darum  ist  Form  Ausdruck  der  Notwendigkeit  und  „im  eigent- 
lichsten Verstände  Conductur  der  Natur**  (ibidem  128  Anm.  Br.  N. 
L  67  u.);  der  künstlerische  Zeugungsakt  aber  ist,  so  können  wir 
geradezu  sagen,  ein  Geschehen  an  sich. 


^  Hebbel  selbst  äußert  sich  hierüber  in  einem  Briefe  an  Palleske  wie  folgt: 
„Sie  meinen,  die  Differenz,  die  seit  der  Existenz  Ihres  Stückes  zwischen  ans  henror- 
zutreten  scheint,  dadurch  auszusprechen,  dafs  Sie  sagen:  ich  erkenne  in  mir 
keine  andere  Aufforderung  zum  Schaffen  an,  als  die  reine  Schönheit  meiner 
sich  mir  unwillkürlich  aufdrängenden  Erfindung  und  producire,  ohne  daran  zu 
denken,  ob  dadurch  die  sittlichen  Zustände  der  Welt  zum  Bewufstsein  der  Zeit 
kommen.  Dadurch  wird  sie  aber  keineswegs  ausgesprochen,  denn  das  charak- 
terisirt  jeden  Dichter  und  jede  Dichterthat  und  wird  nur  am  Tendenzschmied, 
der  die  poetischen  Formen  nothzüchtigt,  vermifst;  wer  wird  denn  auch  durch 
etwas  Anderes,  als  durch  die  Schönheit  einer  Erfindung  entzündet  werden,  und 
wer  wird  im  Gestalten  noch  über  das  Gestalten  hinaus  denken  oder  wohl  gar 
etwas  bedenken!  Es  fragt  sich  nur  aus  welchen  Elementen  sich  eine  solche 
Erfindung  zusammen  stellt  und  ob  diese  reine  Schönheit  auf  dem  rechten  W^^ 
zu  Stande  kommt,  dadurch  nämlich,  dafs  sie  vorher  alle  Momente  des  Bedea- 
tenden  und  namentlich  das  letzte  und  höchste,  welches  eben  ein  Produkt  des 
Geschichts- Abschnitts  ist,  in  sich  aufnimmt"  (Br.  N.  I.  245  a.,  246  o.). 

'  „Bin  ich  nicht  viel  mehr  in  der  Gewalt  des  in  mir  Denkenden,  als 
dieses  in  meiner  Gewalt  ist?**  (T.  L  36  u.,  37  o.)    Vgl.  IV.  Teil  D.  8.  4. 
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Die  in  Bezng  auf  die  Lyrik  über  das  Erreichen  der  inneren 
Form  durch  Individualisieren  gegebene  Bestimmung  ist  von  all- 
gemeiner Gültigkeit  für  diese  Form  überhaupt;  nur  durch  Be- 
trachtung der  Mannigfaltigkeit  kommt  der  Künstler  (vermöge  der 
Intuition)  zur  Anschauung  des  ideellen  Gehaltes  derselben;  nur  im 
Besondem,  Individuellen,  im  Werden,  kann  sich  ihm  das  Allgemeine, 
Universale,  das  Sein,  offenbaren,  wie  schon  wiederholt  hervorgehoben 
worden  ist 

„Alles  Individuelle  ist  nur  ein  an  dem  Einen  und  Ewigen 
hervor  tretendes  und  von  demselben  unzertrennliches  Farbenspiel' 
(T.  I.  323  m.).  Natürlich  muls,  wie  auch  Poppe  hervorhebt  und 
Hebbel  lehrt,  die  innere  Form  „wahr''  sein,  aber  ihre  Wahrheit 
ist  durchaus  nicht  lediglich  eine  Wahrheit  im  gewöhnlichen  Sinne, 
vielmehr  ist  diese  nur  das  Symbol  einer  höheren  Wahrheit, 
einer  übersinnlichen,  die  den  Elinzeldingen  und  Zuständen  als  solchen 
nicht  anhaftet,  sondern  nur  durch  die  erst  im  vollendeten  Kunst- 
werk zusammengehende  Totalität  derselben  aufgefaCst  werden  kann, 
und  zwar  vermittels  der  symbolisierenden  Betrachtungsweise. 
„Wahrheit,"  sagt  Hebbel,  „ist  der  Punkt,  wo  Glaube  und  Wissen 
einander  neutralisiren"  (T.  L  190  m.),  was  lediglich  pantragisch  zu 
verstehen  ist 

ß)  Das  ethische  Moment  in  der  Befreiung.    Eigenart  des  Hbbbbl*- 

schen  Optimismus. 

Es  ist  noch  zu  erörtern,  worin  das  Befreiende  der  inneren 
Form  besteht  Der  individuelle  Yoi^ang  erhebt  sich  durch  die 
innere  Form  zum  Symbol,  so  hatten  wir  festgestellt,  verliert  da- 
durch seinen  rein  individuellen  Charakter,  wird  von  ihm  befreit 
Aber  damit  ist  das  Befreiende  noch  nicht  erschöpft  Eine  ent- 
scheidende Stelle  findet  sich  in  Hebbel's  Aufsatz  über  Heine's  Buch 
der  Lieder,  sie  ist  aber  in  der  von  H.  Ebumm  besorgten  Gesammt- 
ausgabe  der  Werke  Hebbel's  weggelassen  und  findet  sich  in  der 
Wiedergabe  eines  Teils  der  Abhandlung  bei  Euh.^  „Alle  Kunst,'* 
heifst  es  da,  „ist  Nothwehr  des  Menschen  gegen  die  Idee,  wie  ja 
schon,  um  in's  Besondere  hinabzusteigen,  jede  ernste  dichterische 
Schöpfung  aus  der  Angst  des  schaffenden  Individuums  vor  den 
Consequenzen  eines  dunkeln  Gedankens  hervorgeht;  was  aber  dem 

*  Das  Fehlen  einer  so  überaus  wichtigen  Stelle  in  einer  Gesammtansgibe 
der  Werke  «eigt,  wie  nötig  das  Erscheinen  der  neuen,  von  R.  M.  Woim  be- 
sorgten, aktenm&Ciigen  Ausgabe  ist 

IS 
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Künstler  sein  Werk,  ^  das  ist  der  Menschheit  die  Kunst''  (Kuh  L 
537  u.,  538  0.).'  Das  ganze  Leben  bezeichnet  Hebbel  als  einen 
verunglückten  Versuch  des  IndividuumSi  Form  zu  erlangen  (T.  IL 
1  u.);  die  höchste  Form  des  Lebens  aber  ist  die  Kunst;  in  der 
Totalität  der  Handlungen,  Schicksale  und  Worte  eines  tragischen 
Individuums  schauen  wir  seine  Monade  an.  Im  Erreichen  der 
ethischen  Form  haben  wir  allein  eine  Versöhnung^  und  in  dieser 
eine  Befreiung  zu  erblicken.  Diese  Befreiung  ist  also  eine  ethische. 
,,Die  Kunst/'  heilst  es  femer,  ^^erlöse  die  Natur  zu  selbsteigenem,  die 
Menschheit  zu  freiestem,  die  uns  in  ihrer  Unendlichkeit  unfafsbare 
Gottheit  zu  nothwendigem  Leben''  (T.  I.  41  m.).  Dadurch,  dafs  der 
Dichter  die  in  ihrer  Unendlichkeit  unfafsbare  Gottheit  zu  not- 
wendigem Leben  erlöst,  befreit  er  sich  selbst  von  den  ängstigen- 
den Konsequenzen  eines  dunkeln  Gedankens.  Dafs  ihm  solche 
Gedanken  aufsteigen  können,  haben  wir  an  Hebbel  gesehen;^  sie 
steigen  ihm  auf,  weil  die  Gottheit  in  ihrer  Unendlichkeit  unfafs- 
bar  ist,  d«  h.,  weil  er  im  Leben  den  ethischen  Ausgleich, 
der  sich  an  unzähligen  Stellen  vollzieht,  in  seiner  Totali- 
tät nicht  mehr  zu  überblicken  oder  zu  erkennen  vermag,* 
weshalb  ihm  Zweifel  daran  aufsteigen.  Zur  Totalität  aber  gehen 
Welt  imd  Leben  erst  in  der  Kunst  zusammen,  hier  wird  die  Gott- 
heit zu  notwendigem  Leben  erlöst,  d.  h.  ihr  Walten  als  not- 
wendiges, immanentes  Weltmoralprincip  unmittelbar  ein- 
gesehen (vermöge  der  symbolisierenden  Betrachtungsweise). 

Bei  der  Beschränktheit  unseres  Gesichtskreises  sind  die  Grund- 
verhältnisse, innerhalb  welcher  alles  vereinzelte  Dasein  entsteht  und 
vergeht,  furchtbar,  aus  stillen  Anschauungen  wächst  die  tragische 
Kunst  hervor,  wie  eine  fremdartige,  unheindiche  Blume  aus  dem 
Nachtschatten  (T.  I.  822  m.),  aber  der  letzte  Eindruck  der  Kunst  ist 
immer  „ein  tief-sittlicher,  ein  Maals  gebietender  und  klärender^  (Br.  L 
124  m.),  es  ist  ihre  Aufgabe,  die  Menschen  mit  ihrem  Geschicke  aus- 

*  Vgl.  „Auch  Thätigkeit  ist  freilich  nur  eine  SelbsttäuBchaDg,  und  die 
dichterische,  die  mit  den  Räthseln  spielt,  um  sie  sich  ans  dem  Sinne  sa  bringen, 
vor  Allem"  (Br.  N.  L  188  m.). 

'  „Die  allgemeinen  Organe  der  Menschheit,  s.  B.  für  Poesie,  treten  in 
einzelnen  Individuen  verselbständigt  hervor"  (T.  IL  845  m.). 

'  „Es  ist  Aa%abe  der  Poesie,  das  Nothwendige  und  Unveränderliche  in 
den  schönsten  Büdem,  in  solchen,  die  die  Menschheit  mit  ihrem  G^eschicke 
anssusöhnen  vermögen,  vorzuführen"  (T.  I.  110  m.). 

*  Vgl.  Br.  I.  180  m.;  T.  IL  81  u.,  82  o. 
»  Vgl.  Br.  N.  L  254  m. 
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zusdhneD  (T.  I.  110  m.).  Hierin  allein  kann,  wie  schon  gesagt,  eine 
Beruhigung  gefunden  werden.^  Der  ,,dunkle  Gedanke'^  aber  steht 
immer  neben  uns,  immer  sind  seine  „Consequenzen''  bereit,  über 
alles  das  herzufallen,  was  der  Mensch  sich  durch  Betrachtung  zu 
eigen  macht,  der  Pessimismus  umkreist  alle  Gedanken  Hebbel's, 
alle  ,,Eörper  seiner  Oeisterwelt'^^  wenn  er  auch  noch  so  selten  her- 
Yortritt»  ohne  durch  das  transcendent-ethische  Moment  überwunden 
zu  werden.  Aber  gerade  dieses  immer  lebendige,  dringende  Be- 
dürfnis, ihn  zu  bannen,  ist  ein  beredtes  Zeugnis  f&r  die  Stärke 
seines  Andringens,  und  man  könnte  in  diesem  Sinne  wohl  nicht 
ohne  Orund  behaupten,  dafs  Hsbbel's  Ethik  (s  Metaphysik)  auf  die 
Notwehr  gegen  den  Pessimismus  gestellt  ist  Man  denke  nur  an 
die  teilweise  ans  Barocke  streifenden  Bemühungen,  yon  dieser  Not- 
wehr auf  allen  Gebieten  Gebrauch  zu  machen  (bildende  Künste, 
organische  Natur,  Musik).  Principiell  sind  diese  Bemühungen  durch- 
aus nötig:  denn,  wenn  die  in  allem  seiende  Idee  in  irgend  einer 
Erscheinungsform,  in  die  sie  sich  ergiefst,  verhindert  wird,  zu  sich 
selbst  zurückzukehren,  so  wird  durch  diesen  einen  Fall  die  Not- 
wendigkeit dieses  ihres  Bestrebens,  welche  uns  allein  Trost  ver- 
leihen kann,  in  Frage  gestellt,  und  wenn  „die''  Kunst  in  irgend 
einer  ihrer  Bethätigungsweisen  scheitert  und  ihr  weltversöhnendes 
Geschäft  irgendwo  einmal  nicht  vollbringt,  wenn  die  Stimme  des 
„Weltgewissens''  ungehört  verhallt,  dann  ist  allen  dunkeln  Gedanken 
Baum  gegeben,  über  uns  hereinzubrechen,  dann  ist  die  letzte  und 
einzige  „Notwehr''  wehrlos  gemacht 

Freilich  wird  der  Pessimismus  immer  überwunden:  im  ethischen 
Ausgleich  lösen  sich  alle  Zerrissenheiten  auf,  alle  Zweifelsnot  taucht 
unter  in  die  Glorie  des  Monadenreiches.  So  ist  Hebbel  im  letzten 
Grunde  entschiedener  Optimist,'  denn  was  könnte  ftlr  ihn  das 
Monadenreich  anderes  sein,  als  der.  „meilleur  des  mondes  possibles"? 


^  Ob  dieses  Ziel  bei  Hbbbbl  praktisch  (d.  h.  in  seinen  Tragödien)  erreicht 
ist  oder  nicht,  das  geht  uns  hier,  wo  wir  auf  rein  principiellem  Standpunkt 
stehen,  selbstverständlich  gar  nichts  an. 

'  Es  ist  dieser  Optimismns  jedoch  als  ein  qoalificierter  and  nicht 
ohne  weiteres  gegebener  zu.  bezeichnen,  und  zwar  können  wir  reden  von 
einem  ästhetischen  Optimismus  und  von  einem  Evolntionsoptimismns, 
was  nach  allem  Vorhergehenden  keiner  näheren  Erklärung  bedarf. 

Job.  Kauiof  gelangt  in  der  dritten  seiner  Hebbelstadien,  wenn  aach  daroh 
andere  Erwägongen,  zvl  der  Ansicht,  dafs  der  Dichter  als  Optimist  sa  beieichnen 
sei  (114  a.  E).  Vgl.  Külkb's  Erinnerangen  an  Hebbel  60  o.:  „Sohofemhaüee 
nuicht  ans  dem  Pessimismas  ein  System  and  geht  darin  anf.    Bei  mir  findet 

18» 
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Der  specifische  Zustand  des  Monadenreiches,  der  uns  hier 
interessiert,  ist  seine  innere  Form,  und  hierin  liegt  das  Be- 
freiende dieserForm,  aber  nicht  in  einer  Befreiung  yon  Spannungs- 
gefühlen,  die  wir  auch  erleben,  wenn  wir  eine  schwierige  Oleichung 
gelöst  haben,  oder  wenn  uns  die  Erklärung  einer  dunkeln  HKBBFj/schen 
Sentenz  gelungen  ist. 

Erreicht  wird  das  notwendige  Leben  der  Gottheit  in  der 
Kunst  dadurch,  dafs  von  der  höheren  Einheit,  die  im  Kunstwerk 
in  den  Vereinzelungen  aufgezeigt  werden  soll,  ausgegangen  wird. 
Die  Bewegung  der  Vereinzelungen  wird  dadurch  frei  und  not- 
wendig zugleich:  notwendig  dadurch,  dafs  sie  immer  nur  die  Ein- 
heit, deren  Komponenten  sie  sind,  herstellen  können;  frei  dadurch, 
dafs  ihnen  aus  eben  diesem  Grunde  eine  möglichst  grofse  Unge- 
bundenheit^  gestattet  werden  darf,  ja  mufs,  denn  nur  im  Indivi- 
duellen, d.  h.  im  pantragisch  betrachteten  Individuellen,  kann 
sich  das  Allgemeine  offenbaren.  Schon  der  umstand,  dalüs,  wie  soeben 
gesagt,  die  Vereinzelungen  nichts  herstellen  können,  als  die  Ein- 
heit, von  der  ausgegangen  wird,  weil  sie  die  auseinandergefallene 
Einheit  selbst  sind,  gestattet  den  Vereinzelungen  principiell  jeden 
mögUchen  Grad  der  Freiheit:  die  Allgegenwart  der  Idee  in  jedem 
Vereinzelten  ist  in  diesem  die  Koexistenz  seiner  Freiheit  und  Not» 
wendigkeit 

Der  besprochenen  Sentenz  (T.  L  41  m.)  ftlgt  Hebbel  die  Be- 
merkung hinzu,  dafs  die  durch  die  Kunst  zu  vollziehende  Erlösung 
nicht  möglich  sei,  wenn  die  Natur  in  eine  ihr  nicht  gemäfse  Begion 
hinübergeflihrt  werde,  was  eben  heifst,  dafs  diese  Erlösung,  diese 
Gestaltung  des  sittlichen  Ideals,  sich  naturgemäfs  vollziehen  mols, 
d.  h.  durch  pantragisches  Individualisieren,  auf  welchem 
der  Lebensprocefs  selbst  beruht 

3.  Die  innere  Form  im  Drama. 

Bezüglich  der  inneren  Form  des  Dramas  definiert  Hebbel: 
„Dramatik!  Form  ist  da  der  Punkt,  wo  göttliche  und 
menschliche  Kraft  einander  neutralisieren^'  (T.  L  207  o.). 
Einer    weiteren  Erläuterung   bedarf,    nach    dem   bisher  Gesagten, 


er  sich  als  ein  Element,  mir  rundet  sich  die  Welt  immer  mehr  und  mehr  und 
mir  ist  sie  nie  so  rund  wie  jetzt  erschienen." 

^  Diese  wunelt  in  der  Idee;  schon  zum  Charakter  gehört  der  Begriff  dar 
Idee  (T.  L  282  o.).    Vgl  2.  Teil  IL  B.  2.  b. 
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dieses  Wort  nicht  Es  gilt  auch  f&r  die  Komödie;  Tragödie  und 
Komödie  waren  als  zwei  Formen  fär  ein  und  dasselbe  Verhältnis 
bezeichnet  worden,  das  sie  an  den  entgegengesetzten  Ehiden  packen: 
der  Mensch  in  seinem  Konflikt  mit  den  ewigen  Mächten^  mag  man 
diese  nun  fassen,  wie  man  will,  der  Unterschied  liegt  nur  in  der 
Art  der  Lösung  (W.  X.  230  m.).  Die  Tragikomödie  ist  keine  reine 
Form,  wie  wir  gesehen  haben,  sie  ist  ein  Zwitterwesen,  das  sich 
nicht  recht  in  Hebbel's  System  einfügen  wUl,  der  Punkt,  wo  gött- 
liche und  menschliche  Kraft  einander  neutralisieren,  wird  in  ihr 
nicht  allseitig  erreicht,  wir  konnten  nur  von  einer  partiellen  Kor- 
rektur reden. 

Erwähnt  sei  hier  noch  die  Romanze,  über  die  sich  folgende 
Bemerkung  findet:  „Die  Idee  einer  echten  Romanze,  die  blofs  in 
der  Länge  aber  nicht  in  der  Würde  dem  höchsten  Drama  nach- 
steht)  ja,  die,  insofern  zu  den  Geheimnissen  der  Menschenbrust  auch 
noch  die  tiefsten  Geheimnisse  der  Natur  in  ihren  Kreis  gehören, 
vielleicht  unter  allen  Dichtungsarten  die  unendlichste  Aufgabe  hat, 
kommt  so  selten,  wie  die  Idee  zu  einem  Faust  oder  einem  Macbeth'^ 
(Br.  L  49  u.).  Die  Romanze  giebt  also,  im  Vergleich  zum  Drama, 
ein  gedrängteres,  weniger  detailliertes,  aber  umfassenderes,  mehr 
Elemente  in  sich  aufnehmendes  Bild  des  zur  Form  sich  zusammen- 
schliefsenden  Lebens.  Auch  hier  wird  die  Form  dann  erreicht  sein, 
wenn  individuierte  und  nicht  individuierte  Menschheits-  und  Natur- 
kraft einander  neutralisieren.  Letztere  ist  Gott  (= Gewissen  der 
Menschheit  und  der  Natur).  ^ 

4.  Die  innere  Form  in  der  bildenden  Kunst. 

In  der  bildenden  Kunst  ist  Schönheit  dasselbe,  was  in 
der  Tragödie  die  Versöhnung;  Resultat  des  Kampfes,  dort  der 
physischen,  wie  hier  der  geistigen  Kräfte  (T.  11.  112  m.).  Wie  aus 
einigen  Gemäldeschilderungen  ^  Hebbel's  und  aus  einer  Betrachtung 
über  Teniers  (W.  XL  138/9.  Vgl  T.  IL  39  u.)  hervorgeht,  scheint  er 
Gemälde  von  einem  gewissen,  im  Sujet  liegenden  Pathos  bevorzugt 
zu  haben  und  überhaupt,  was  sein  Verhältnis  zu  den  bildenden 
Künsten   anlangt,    ein   Kind   seiner   Zeit    gewesen    zu    sein;^    „die 

^  Menschheit  und  Natur  sind  dabei  als  der  ethischen  Einheit  zustrebend 
sa  fassen. 

•  Vgl.  KüH  II.  128/30.    T.  IL  492  u.,  493  0.     W.  IX.  245  m.  u. 

'  Man  erinnert  sich  seiner  Vorliebe  für  Thobwau>8bn  und  CoBiiEurs 
(Br.  N.  1.  226  o.).    Ober  den  Moses  von  Michblamgelo  sagt  er,  er  dürfte  das 


—     278     — 

Formen  der  neuen  Malerei  streben  nach  dem  Idealen  und  streifen 
doch  das  Individuelle  nicht  ab''  (T.  L  132  c).  Der  erste  Eindruck 
der  Werke  der  bildenden  Künste  auf  ihn  ist,  wie  aus  verschiedenen 
Bemerkungen  erhellt,  ein  starker  gewesen  (vgl.  W.  VII.  208  u.),  jeden- 
falls aber  kein  nachhaltiger,  denn  seine  Tagebücher  und  Briefe  sind 
arm  an  Bemerkungen,  die  irgendwie  darauf  hindeuten,  dals  er  sich 
eingehender  mit  der  Theorie  und  den  Problemen  der  bildenden 
Künste  beschäftigt  hat;  es  liegt  dies  wohl  auch  mit  daran,  dafs, 
wie  schon  hervorgehoben,  der  Pantragismus  in  seiner  Anwendung 
auf  diese  versagen  mufste.  Besonders  wenig  Anziehungskraft  scheint 
die  Baukunst^  auf  sein  Denken  ausgeübt  zu  haben.  Wie  aus  den 
Oemäldeschilderungen  hervorgeht,  hat  er  sehr  viel  Eigenstes  in  das 
Gesehene  hineingetragen:  in  der  „Judith''  des  Horace  Vebnbt  findet 
er  dieselben  Motive  ausgedrückt,  die  er  selbst  in  seiner  Tragödie 
in  Bewegung  gesetzt  habe.  Wenn  man  bedenkt,  was  Hebbel  in  der 
„Judith^'  alles  zum  Ausdruck  gebracht  zu  haben  glaubte,  so  heilst 
das  viel  aus  einem  Gemälde  herauslesen  bezw.  in  dasselbe  hinein- 
denken. Dem  gegenüber  kommt  das  Kunsthandwerk,  das  er  gänz- 
lich ablehnt,  sehr  schlecht  weg.  Vom  Anblick  einer  RAFFABi/schen* 
Madonna  sagt  er,  er  befreie  und  erlöse  das  Menschen-  und  treibe 
das  Lebensgefühl  bis  an  die  Grenze.  In  Raffael's  Kopf,  den  er 
portraitiert  sah,  habe  die  Natur  ihre  Auferstehung  und  die  i'orm 
ihre  Apotheose  gefeiert 

„Malerei  und  Dichten  treffen  im  Ziel  unbedingt  zu- 
sammen, indem  beide  Künste  die  Natur  vom  Zufall  reinigen 
und  das  Nothwendige,  als  das  Würdigste  und  darum  allein 
Mögliche,  in  seine  Rechte  einsetzen^'  (Br.  I.  38  m.  u.).  Jeden- 
falls ist  seine  Auffassung  von  der  Form  in  den  bildenden  Künsten 
eine  durchaus  pantragische. 


bedeutendste  Werk  der  Skulptur  seit  Phidias  sein  und  reiche  weit  über  das 
Beste  von  Thorwaldsbn  uud  Canova  hinaus  (Br.  N.  IL  160  o.).  Von  eng- 
lischen Malern  lobt  er  anlälslich  eines  Besuchs  Londons  Rbtmold*b  PortrSts 
uud  UoQABTu's  Genrebilder  (Br.  N.  11.  233  u.,  234  o.). 

^  GcTZKow's  Urteil  über  den  Triumphbogen  in  Paris,  dieser  sei  ein  kaltes, 
frostiges  Gebäude,  weist  Hebbel  als  unpassende  Abfertigung  des  Bedeutenden 
scharf  zurück  (T.  IL  40  o.);  dagegen  erscheint  ihm  die  Kirche  Notro  Dame  wie 
eine  verspätete  Krähe,  die  mit  blinden  Augen  in  den  aufgeblühten  Mai  hinein- 
stiert (T.  IL  6  u.). 

*  Raffael*s  matte  Farbengebung  lobt  er,  weil  helle,  brennende  Farben 
sich  mit  dem  dargestellten  „Idealischen"  kaum  vertragen  würden  (T.  II.  40  o.)l 
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5.  Die  innere  Form  in  der  Natur.  ^ 

Wenn  wir  bedenken,  dalüs  Schönheit  das  Genie  der  Materie 
genannt  wnrde,  so  mofs  die  Ansicht  über  die  bildenden  Künste 
(mit  AusschluTs  der  Architektur)  auch  auf  das  Natarschöne  aus- 
zudehnen sein,  wie  die  Bemerkungen  über  die  Tragödie  auf  Leben 
und  Geschichte.  Schönheit  ist  das  Resultat  eines  Kampfes 
physischer  Kräfte.  Einen  Versuch,  die  Schönheit  in  diesem 
Sinne  näher  zu  erklären,  kann  man  vielleicht  in  der  folgenden 
Stelle  erblicken:  „Ich  denke  mir,  dafs  die  Schönheit  der  Früchte 
bei  einem  Baum  von  der  Beschaffenheit  seines  Holzes,  insofern 
dieses  nämlich  sehr  fest  ist  und  die  Säfte  nicht  zu  rasch  fortleitet, 
so  dafs  sie  zuvor  gehörig  destillirt  werden,  abhängt'^  (T.  I.  823  u.). 
Die  Säfte  hätten  demnach  mit  dem  widerstrebenden  Holz  einen  Kampf 
zu  bestehen,  wie  dieses  mit  jenen,  dessen  Korrektionsresultat  die 
Schönheit  der  Frucht  wäre.  (I) 

„Dunkle  Hiazinthen  (vielleicht  Blumen  überhaupt)  duften  stärker, 
als  hellfarbige.  Warum?  (T.  IL  448  u.)'  Eline  pantragische  Erklärung 
zu  dieser  Beobachtung  scheint  er  nicht  gefunden  zu  haben. 

Wie  der  Organismus  in  der  Natur,  so  ist  die  Form  in 
der  Kunst  der  reinste  Ausdruck  ftU*  jene  unbegreifliche,  fast  eigen- 
sinnige Mischung  des  Zufälligen  und  Ewigen,  aus  der  das 
individuelle  Leben  entspringt  (W.  XI.  58  u.).  Mit  GedankenfiiUe, 
Witz,  Tiefe  des  Gemüts,  Scharfsinn  ist  in  der  Kunst  gar  nichts 
gethan;  es  mufs  die  Form  hinzukommen,  die  das  alles  einschmilzt 
und  durch  diesen,  in  seinen  Phasen  nicht  weiter  zu  verfolgenden 
Procefs  etwas  hervorbringt,  was  der  physiologischen  Faser  analog 
ist,  zu  der  die  Natur  auch  nur  durch  unendliche  Metamorphosen 
gelangt  (W.  X.  177  m.).'  Der  Organismus  in  der  Natur  entspricht 
der  Form  in  der  Kunst;  die  rudis  indigestaque  moles  gewinnt  in 
ihnen  Gestalt,  sie,  ein  Zufälliges,  Direktionsloses,  wird  vom  Ewigen 

*  Ich  verweise  hierzu  auf  die  zweite  Abteilung  des  erstes  Teiles  „7.  Die 
physiologische  Faser  als  pantragischs  Einheit.  Der  Organismus  und  seine  Monade*'. 

'  Vgl.  folgende  kuriose  Bemerkung:  „Schwarze  Flammen,  Weltgerichta- 
flammen !  Die  rothe  Flamme  verzehrt  zwar  auch,  aber  sie  hat  doch  die  Farbe 
des  Lebens,  denn  roth  ist  das  Blut  und  aus  dem  Blut  kommt  alles  Leben'* 
(T.  IL  279  m.).  Vgl.  Dr.  Alfred  Neümank,  „Aus  Fbiedbich  Hbbbbl's  Werde- 
zeit** 7  m.  und  Anm. 

*  Dies  erinnert  stark  an  Scbbluko,  der  als  höchste  Potenz  der  realen 
Reihe  den  Organismus  und  als  höchste  Potenz  der  idealen  die  Kunst  aufitellt. 
Vgl.  RüLKZ,  Erinnerungen  an  Hbbebl,  29  m.  (über  das  Bhinoceros.) 
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durchdrungen,  und  dadurch  Material,  in  dem  das  Ewige  sich 
verkörpern  kann.^  Es  gilt  dies  natürlich  nur  von  der  pan- 
tragisch betrachteten  Natur. 

Was  wir  innere  Form  genannt  haben,  ist,  ganz  allgemein  ge- 
sagt, der  Ausdruck  eines  bestimmten  Mischungsverhältnisses  von 
Zufälligem  und  Ewigem  (das  Wesen  der  Form  liegt  im  harmonischen 
Verhältnis  des  ausgesprochenen  Individuellen  zum  vorausgesetzten 
Allgemeinen  [T.  I.  181  o.]);  aus  diesem  entspringt  alles  individuelle 
Leben,  welches  sich  auf  das  Ausgiebigste  entwickeln  und  ausleben 
darf,  und  gerade  dadurch  die  ethische  Form  herstellt,  dafs  es,  als 
aus  dem  Ewigen  hervorgegangen,  bereits  innere  Form  besitzt,  die 
nichts  ist,  als  die  auseinandergezogene  ethische  Form.  In  Bezug 
auf  die  Natur  wird  dies  durch  folgendes  ausgezeichnet  erläutert: 
„Die  Natur  scheint  sich  in  allen  Möglichkeiten  erschöpfen  und  alles 
erschaffen  zu  müssen.^  Es  mag  ein  reizendes  Spiel  für  sie  sejn, 
vielleicht  am  piquantesten,  wenn  sie  das  hervorruft,  was  ihre  ewigen 
Zwecke  stört  oder  doch  durchkreuzt,  denn  für  sie  bleibt  jede  trotzende 
Erscheinung  ja  nur  ein  Eind,   dem  der  Vater  Waffen   zum  Zeit- 


^  Vgl.  die  teleologische  SoHELUNa'sche  Betrachtung  von  Natur  und  Geist. 

'  Einer  höchst  sonderbaren  und  kindlichen  Auffassungsweise  Hebbbl*8  sei 
hier  gedacht: 

Die  Natur  schaffi;  die  Organismen,  von  den  niedem  zu  immer  hohem 
aufsteigend.  (Einige  kurze  Bemerkangen  hierüber,  die  sich  auf  Tiere  beziehen, 
hat  er  anläfslich  eines  Besuches  im  jardin  des  plantes  in  Paris  niedergeschrieben 
[T.  IL  85  m./S6  o.].)  Aber  nicht  allein  in  den  Tieren,  sondern  in  allen  „G^ 
schöpfen  und  Wesen",  zu  denen  auch  Sonne,  Wolken,  Sterne  und  Blumen  ge- 
rechnet werden,  linden  wir  die  „einfachen  Elemente",  Feuer,  Erde,  Wasser  und 
Luft  verkörpert.  In  diesen  „Elementen"  stecken  die  Keime  aller  Geschöpfe 
und  Wesen  (T.  I.  180  m.).  So  werden  Löwen,  Panther  und  Hyftnen  als  das 
„Feuer  in  Fleisches-Gestalt"  bezeichnet,  während  die  Fische  das  Wasser,  die 
Vögel  die  Luft,  Bären  und  Elefanten  aber  die  „träge  Erde"  repräsentieren 
(T.  IL  36  u.).  Er  bezeichnet  den  Elefanten  gelegentlich  auch  als  „ein  Chaos 
von  vielen  Thieren"  (Br.  I.  175  m.).  Selbst  dem  organisierten  Menschenleibe 
sind  die  vier  Elemente  abzugewinnen  (W.  XL  59  m.;  vgl.  Br.  I.  214  o.).  Luft 
und  Feuer  stehen  höher  als  Wasser  und  Erde:  Wie  Verstand  und  Vernunft, 
neben  andern,  Elemente  der  sittlichen  Welt  sind,  so  sind  Feuer  und  Luft,  neben 
Wasser  und  Erde,  Elemente  der  phjsischen  Welt;  in  beiden  Welten  ist  alles 
in  Organismen  gebunden,  die  auf  „desparat  scheinenden,  obgleich  ohne  Zweifel 
durchaus  gesetzlichen  Mischungs- Verhältnissen  beruhen"  (T.  IL  484  u.,  485  c). 
Vgl.  hierzu  Dr.  Alfred  Neumanit«  „Aus  Friedrich  Hbbbel^s  Werdezeit"  7,  wo 
gezeigt  wird,  wie  sich  Hebbel  die  Wirkung  der  Elementargeister  auf  den 
Menschen  gedacht  hat  Erd-  und  Wassergeist  bewirken  danach,  im  Gkgenaati 
zu  den  zwei  andern  Geistern,  ein  passiv-schwungloses  Verhalten. 
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yertreib  gegeben  hat,  und  das  ihn  damit  bedroht'^  (T.  II.  99  m.). 
Was  sie  erschafit^  die  Organismen^  besitzen  also  schon  innere  Form, 
eine  Monade  liegt  ihnen  zu  Grunde,  und  sie  können  daher  auch 
immer  wieder  nur  in  die  Einheit  der  Natur  aufgehen,  es  giebt  für 
diese  (wie  für  die  Kunst)  nur  ,, Varietäten  des  Reizes'^,  und  sie  er- 
lebt dieses  Spiel  an  und  in  sich  selbst;  alle  ihre  Geschöpfe  sind 
Zungen,  womit  sie  sich  selbst  schmeckt  (T.  I.  228  o.).  Die  Organismen 
besitzen  innere  Form ;  innere  Form  ist  auseinandergezogene  ethische 
Form;  hinter  der  Natur,  die  die  Organismen  hervorbringt,  steht 
die  Einheit  der  Idee,  Gott,  das  Erkennende  der  Idee,  ihre  Selbst- 
erkenntnis, ist  das  „Gewissen  der  Natur''  (T.  I.  197  o.).  Hebbel 
sagt  dem  entsprechend:  „Ich^  fühle  mich  jetzt  wieder  unendlich  zur 
Natur  hingezogen;  die  Gedanken  des  Menschen  verlieren  Tag  für 
Tag  mehr  in  meinen  Augen  und  die  Gedanken  Gottes  treten  wieder 
in  ihre  Stelle''  (T.  11.  457  o.).  Indessen  ist  hierbei  folgendes,  bereits 
durch  die  letzte  Anmerkung  Angedeutete  nicht  aufser  Acht  zu 
lassen: 

Noch  „schmeckt"  die  Natur  in  ihren  Geschöpfen  sich  selbst, 
und  wenn  der  Organismus  innere  Form  besitzt  (welche  als  aus- 
einandergezogene ethische  Form  anzusehen  ist),  so  heiüst  das,  dafs 
er,  als  Organismus,  auf  das  Erreichen  der  ethischen  Form 
angelegt  und  zugeschnitten  ist,  weiter  nichts.  Erst  im  idealen, 
im  poetischen  Zustande  wird  die  Natur  in  ihrer  Gesammtheit  innere 
Form  haben,  die  dann  aber  zugleich  ethische  Form  ist  Dahin 
mufs  es  kommen,  wie  wir  gesehen  haben,  denn  keine  Vereinzelung, 
also  auch  keine  Naturvereinzelung,  kommt  zur  Ruhe,  bis  sie  nicht 
zu  ihrer  Monade  sublimiert  und  versittlicht  worden  ist  (I.  1.  6.  c). 
Die  innere  Form  des  Organismus  ist  somit  die  Möglichkeit  seiner 
Monadenrealisierung  oder  die  Gewähr  für  diese.  Anderseits  gelingt 
diese  Monadenrealisierung  bereits  jetzt,  und  zwar  in  der  Kunst 
Hier  vollzieht  sie  der  Künstler,  der  Auflöser  aller  Hemmungen 
der  ethischen  Vollendung;  am  Ende  der  Welt  wird  Gott  sie  voll- 
ziehen; die  endliche,  volle  Gegenwart  des  göttlichen  Bewufstseins 
in  allen  Organismen  ist  in  diesen  die  Verwirklichung  ihrer  letzten 
und  höchsten  Verklärung,  ist  ihre  Vereinigung  mit  Gott* 


'  d.  h.  „Ich,  der  pantragisch  anschauende  Dichter". 

*  Stellen  aus  Mhen  Gedichten  Hebbbl's,  die  diese  Gkdanken  erläntem, 
ffthrt  Dr.  Alfred  Neümahn  an  („Aas  Fbiedbich  Hebbbl*s  Werdezeif*  7  u. — 9o., 
10— 11  m.,  18  a.  — 14  m.).  Seinen  Aasf&hrangen  dazu  ist  entschieden  beini- 
atimmen,  nar  möchte  ich,  am  Hebbel's  Ansichten  völlig  sn  entsprechen,  f&r  das 
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6.  Die  innere  Form  als  oberstes  Weitgestaltungsprincip  und  ihr 
zu  Stande  Kommen  durcli  die  symbolisierende  Betrachtungsweise. 
Die  Poesie  als  höchste  Form  des  Lebens.    Hinweisung  auf  die 

Unsterblichkeit 

Dadurch,  dafs  wir  die  Individuen  und  Organismen  pantragisch 
betrachten^  d.  L  in  ihnen  als  solchen  zugleich  die  höhere  Einheit 
der  Idee  erblicken^  werden  sie  notwendig  Träger  der  ethischen 
Form  und  erlangen  in  dieser  Eigenschaft  (die  aber  ihre  Individu- 
alität keineswegs  aufhebt),  als  Individuen,  ästhetische  oder 
innere  Form,  die  eben  nichts  ist,  als  die  auseinandergezogene 
ethische  Form.^  Die  innere  Form  kommt  also  lediglich 
durch  die  symbolisierende  Betrachtungsweise  zu  Stande 
und  ist,  vom  Standpunkt  dieser  aus,  universales  Weitge- 
staltungsprincip; von  einer  objektiv,  realiter  vorhandenen 
inneren  Form  aber  kann  nicht  geredet  werden. 

Die  Philosophie,  das  hat  Hebbel  erkannt,  kann  den  Begriff 
der  inneren  Form  nicht  gestalten,  er  ist  nur  vermöge  der  künst- 
lerischen Betrachtungsweise  zu  gewinnen,  also  durch  symbolisierende 
Anschauung.  „Der  Gedanke  tritt  zwischen  den  Menschen  und  das 
Leben;  er  verbrennt  die  Früchte,  die  es  bietet"  (T.  L  173  u.);  „in 
dem  Maafse,  wie  der  Gedanke  sich  ausdehnt,  verengt  sich  die  Welt 
Sein  Wesen  ist,  dafs  er  jeden  Stoff  vernichtet,  und  doch  sich  selbst 
nicht  Stoff  seyn  kann''  (ibidem  o.).  Die  künstlerische  oder  pan- 
tragische Anschauung,  können  wir  im  Gegensatz  hierzu  sagen,  läfst 
uns  diese  Früchte  geniefsen  und  ihren  Spender  erkennen;  in  dem 
Mafse,  wie  sie  sich  ausdehnt,  dehnt  sich  auch  die  Welt  aus,  und 
ihr  Wesen  ist,  dafs  sie  jedem  Stoff,  welchem  auch  immer  sie  sich 
zuwenden  mag,  Form  verleiht^  eine  Seite,  einen  Teil  ewigen  Ge- 
schehens, das  sich  an  ihm  vollzieht,  oder  vollzogen  hat,  entschleiernd. 

Aber  die  Musik  ist  blind,  die  Bildhauerkunst  taub,  die  Malerei 


ScHELLiNQ*8che  »^Venianff '  (10  o.  [Zeile  8])  and  für  „Veraanft'S  „Intelligens  und 
Bewufstes^'  (14  o.)  ,, pantragische  Reflexion*'  oder  „pantragische  Bewulat- 
heit**  setzen. 

^  Dals  Bambero  die  hier  wiedergegebene  Ansicht  von  der  inneren  Form 
teilt,  zeigt  seine  Besprechung  der  „Maria  Magdalene*'  in  Rötsohbb*8  Jahrbüchern 
für  dramatische  Kunst  und  Litteratur,  in  der  er  sagt,  dafs  ein  dichterisch  Dar- 
gestelltes, das  eine  Verschmelzung  mit  dem  allgemeinen  LebensorganismiiB,  die 
allein  alle  Gesetze  ausgleiche,  zulasse,  von  vornherein  die  „Form'*  des  Kunst- 
werkes verbürge  (Jahrbücher  1848.  I.  136  m.). 
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stumm  (T.  L  110  m.);  in  seiner  Totalität  kommt  der  Geiste  der  alles 
ihm  Zugängliche  zur  Form  erhebt,  nur  in  der  Poesie  zum  Ausdruck, 
welche  die  höchste  Form  des  Lebens  genannt  wurde,  und  es  ist 
denkbar,  dafs  diese  dereinst  alle  übrigen  Künste,  die  sie  für  eine 
Zeit  emancipierte,  wieder  yerschlingen  und  darauf  beschränken  wird, 
nur  äufsem  Bedürfiiissen  zu  dienen,  „dafs  das  Ende  der  Geschichte, 
wie  der  Anfang,  nur  noch  eine  Kunst  kennen  wird:  Die  Poesie'^ 
(T.  n.  99  m.). 

Von  einer  objektiv  yorhandenen  inneren  Form  können  wir  nicht 
sprechen,  so  sagten  wir  eben  noch.  Indessen  kann  wohl  von  einer 
solchen  die  Eede  sein,  aber  erst  im  idealen,  monadenhaften  Welt- 
zustand; in  ihm  ist  die  innere  Form,  und  damit  die  ethische,  ver- 
wirklicht. Wir  hatten  festgestellt  (I.  1.  5.  d.),  dafs  wir  nach  dem 
Tode  der  Erkenntnis  und  Individualität  nicht  verlustig  gehen;  ander- 
seits aber  wissen  die  höchsten  Wesen  nicht  von  sich,  nur  von  Gott 
(T.  II.  80  u.  Vgl.  T.  n.  42  0.).  Dies  ist  kein  Widerspruch:  Erst  im 
Monadenreich  wird  die  Individualität,  als  das  eigentlich  Schuldvolle, 
aufgehoben;  das  Monadenreich  ist,  wie  bei  Soloeb,  der  in  seinem 
reichgegliederten  Inhalt  sich  selbst  betrachtende  göttliche  Gedanke, 
die  Monaden  verschwinden  nicht  in  Gott,  sie  sind  eins  mit  ihm, 
ohne  damit  aufzuhören,  etwas  zu  sein  und  alle  Besonderheit  zu 
verlieren  (Erwin  11.  126  o.  m.)  Der  Zustand  zwischen  der  anfäng- 
licheu  Individuation  und  der  endlichen  Monadenrealisierung  ist  eine 
Art  Purgatorium,  dessen  Verlauf  sich  immerhin  zu  verschiedenen 
Malen  über  die  Schwelle  des  Lebens  erheben  kann,  da  die  Möglich« 
keit  einer  irdischen  Palingenesie  bei  Hebbel  nicht  abzuweisen  ist 
Vgl.  die  Äufserungen,  dafs  das  in  Verbissenheit  untergehende  tragische 
Individuum  durch  seinen  Trotz  im  voraus  verkündet,  dals  es  an 
einer  anderen  Stelle  im  Weltall  abermals  kämpfend  hervortreten 
wird  (W.  X.  36  u.),  und  dafs  das  Leben  ein  Augen-Offnen  und  wieder 
Schliefsen  ist,  wobei  es  auf  das  ankommt,  was  man  in  der  kurzen 
Zwischenpause  sieht  (W.  I.  243  o.). 

Der  wesentliche  Inhalt  des  Purgatoriums  würde  demnach  vor- 
wiegend in  den  auf  einander  folgenden  Zuständen  irdischen  Daseins 
angehäuft  sein  und  in  dem  jedesmaligen  irdischen,  hier  als  tragisch 
zu  denkenden  Untergang  seinen  Höhepunkt  finden.  Vgl.  I.  1.  5.  d.  e. 

Das  Überspringen  aller  Grenzen  des  Daseins  zu  Gunsten  des 
grofsen  pantragischen  Betriebs  ist  äufserst  bezeichnend. 
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7.  Die  innere  Form  als  subjeictives  Weltgestaltungsprincip  Hebbel's 
und  als  von  ihm  selbst  erlebter  Beweis  seiner  Theorie. 

Es  wäre  lächerlich ,  wollte  man  das  tiefe  Wort:  6  fjLtj  SaQBtg 
Av&Qoanoq  ov  ncciSavsTai  in  dem  Sinne  auf  Hebbel  anwenden^  als 
sei  es  ihm  in  seinem  Leben  zu  gut  gegangen.  Wahrscheinlich  ist 
ein  Teil  seiner  ünfügsamkeit  und  mancher  Härten ^  die  an  ihm 
sichtbar  werden,  als  ein  heftiger  Rückschlag  der  beleidigten  Natur 
auf  seine  äuTsem  Leiden  und  Miseren  anzusehen^  und  yielleicht 
hätte  er  sich  in  mancher  Beziehung  fügsamer  gezeigt,  wenn  er 
äufserlich  weniger  ein  SaQBig  ävrjQ  gewesen  wäre.  Er  selbst  hat 
darauf  hingewiesen  ^  (Br.  L  356  u.).  Lidessen  dürfte  das  angeführte 
Wort  in  veränderter  und  gemilderter  Bedeutung,  in  Bezug  auf  eine 
Selbstzucht,  zwar  nicht  auf  die  Oesammtheit  des  Lebens  Hebbel's, 
wohl  aber  auf  gewisse  Einzelheiten  desselben  anzuwenden  sein,  wenn 
auch  freundlichere  Lebensumstände  ihn  kaum  zu  einer  Selbstzucht 
geführt  haben  würden.  Man  kann  über  die  einen  gewissen  Zwang 
auferlegende  Autorität  einer  Person,  einer  Idee,  einer  Sitte  oder 
eines  Gesetzes,  wie  etwa  desjenigen  der  Höflichkeit,^  denken  wie 
man  will,  der  Zwang  als  solcher  ist,  wenn  er  in  yemünftigen 
Schranken  bleibt,  heilsam  und  für  einen  Dichter,  dem  keine  mensch- 
liche Empfindung  fremd  sein  sollte,  lehrreich.  Gänzlicher  Mangel 
eines  solchen  Zwanges  aber  wird  eine  allseitige  Ausbildung  des 
Gemütes  und  Charakters  kaum  fordern.  Ich  will  hier  nur  auf  die 
Gedanken  und  Erinnerungen  des  Fürsten  Bismabok  hinweisen;  man 
ist  erstaunt  über  die  Fügsamkeit  gerade  dieses  Mannes. 

Wir  finden  bei  Hebbel  hin  und  wieder  ein  überschreiten  der- 
jenigen Grenzen,  bis  an  welche  heran  ihn  eine  despotische  Selbst- 
herrlichkeit, die  so  leicht  minder  stärkere  Naturen  in  sich  zusammen- 
sinken läfst  und  an  sich  reifst,  schon  ganz  von  selbst  treiben  muÜBte. 
Diesem  Überschreiten  der  Schranken,  die  wir  mit  Takt  und  Selbst- 


'  Vielleicht  ist  auch  die  Äufserung  über  sein  Verhältnis  zn  seinem  Jugend- 
freunde Rousseau  von  diesem  Gedanken  angehaucht    (Br.  I.  76  m.) 

Eine  treffliche  Charakteristik  der  trüben  Jugend  Hebbbl*s  entwirft  Jo- 
bankes KRum  (Friedrich  Hebbel.  Drei  Studien)  in  der  ersten  seiner  Hebbel- 
studien, „Der  Genius^^ 

'  Vgl.  Kuh  n.  641  m.,  637  m.— 639,  663  m.  Kulks  (Erinnerongen)  16  o., 
26  m.,  51  m./52  o.  (auch  von  Kuh  mitgeteilt),  56  m.  Oder  man  denke  an  Hsbbxl*! 
Betragen  gegen  Jhbrino.  Es  ist  jedoch  auch  zu  bedenken,  dafs  Hebbel  oft 
genug  sehr  belästigt  wurde.    Vgl.  Kulke  19  ff. 
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beherrschung  bezeichnen  können,  ^  stehen  gegenüber  eine  opferwillige, 
hilfsbereite  Freundschaft  und  schonende  Herzensgüte  und  eine  alles 
Persönliche  zurücksetzende  Verehrung  des  fOr  Hebbel  in  Kunst 
und  Leben  Verehrungswürdigen.  ^  Wir  können  bei  ihm  von  einem 
Mangel  an  Selbstzucht  ebenso  reden,  wie  Yon  einem  tief-ethischen 
Ernst  in  seiner  Lebensführung,  ein  trotziges  sich  Aufbäumen  gegen 
das  Bezwingen  seiner  selbst  und  eine  fast  weihevolle  Auffassung 
Yon  der  dem  sittlichen  Ideal  dienenden  und  diesem  sich  unter- 
ordnenden Bestimmung  seines  Lebens  liegen  in  ihm  neben  einander. 
Wie  diese  schro£Fen  Gegensätze  zu  vereinigen  sind,  ohne  sie  durch 
fälschende  Beschönigung  oder  tadelnde  und  ungerechte  Herab- 
setzung zu  verwischen,  das  ist  nach  unseren  bisherigen  Betrachtungen 
leicht  einzusehen:  Hebbel  lebte  sein  System,  er  fühlte  sich  als  den 
„Repräsentanten  der  Weltseele"  und  der  höchsten  sittlichen  Macht, 
als  den  Verkünder  der  höchsten  Form  des  Lebens,  als  den  im 
wahrsten  Sinne  des  Wortes  Gottbegnadeten,  und  er  mufste  es,  wenn 
er  seiner  Theorie  nicht  untreu  werden  wollte. 

Es  ist  klar,  dads  der  Dichter,  der  nach  den  dargelegten  An- 
schauungen die  Welt  zur  sittlichen  Gestaltung  führte  auch  selbst  in 
seinem  Gefühl,  in  ein  näheres  Verhältnis  zum  ethischen  Ideal  tritt 
bezw.  zu  treten  glaubt;  er  kann  sich  so  als  den  einzigen  Menschen 
(T.  n.  409  m.)  bezeichnen  und  die  Überzeugung  hegen,  dafs  sein 
eigenes  Innere  mehr  und  mehr  Form  gewinne.'  „Ist  meine  Poesie 
ein  Irrthum,  so  bin  ich  selbst  einer*'  (T.  I.  172  o.),  „die  Poesie  ist 
nicht  in  mir  eine  Eigenschaft  meiner  Seele,  sondern  meine  Seele 
selbst'^  (Br.  I.  132  u.):  Der  künstlerische  und  der  rein  mensch- 
liche Teil  in  Hebbel's  Persönlichkeit,  und  dies  ist  auf  das 


^  Als  Gegenstück  verweise  ich  auf  Kant.  (Immakubl  Kakt.  Ein  Lebens- 
bild nach  Darstellungen  seiner  Zeitgenossen  jACHMAinr,  Borowski,  Wasianski. 
Heransg.  von  Alfons  Hoffmakv.) 

Vgl.  Hbbbbl's  Benehmen  gegen  EmqlIiidbb,  Jeebwo,  Roüssraü,  Küh. 

'  Vgl.  Hkbbbl*s  Verhältnis  zu  Uhlahd  und  Tibck,  ja  selbst  zu  Gutzkow, 
dem  er,  wo  es  nur  irgend  anging,  gerecht  zu  werden  versuchte.  Auf  Hbbbbl's 
hierher  gehörende,  litterarische  Urteile  weist  Jon.  Kbumm  in  der  zweiten  seiner 
drei  Hehbelstndien  hin  (69  a.,  70  o.,  71u.  ff.).  Vgl.  Kulkb*b  Erinnemngen 
an  H.  56  ff. 

*  (Vgl.  die  Verse  T.  ü.  145  u.)  Jede  Tragödie,  die  er  schrieb,  war  für 
ihn  eine  weitere,  höhere  Stufe  auf  der  eigenen  Entwickeluog  zur  erstrebten, 
vollendeten  Form,  woraus  es  sich  wohl  eridären  mag,  dab  er,  wie  Külkk  in 
•einen  Erinnerungen  an  H.  mitteilt,  „seine  eigenen  Sachen  ongem  las^  (68  n«)| 
und  dals  sie  ihm  fremd  wurden  (64  u.).    Dazu  72  m. 
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Schärfste  heryorzuheben,  fallen  durchaus  zusammen,  was 
sich  auch  in  folgendem  Bekenntnis  deutlich  zeigt:  ,,Es  giebt  keinen 
Weg  zur  Gottheit,  als  durch  das  Thun  des  Menschen.  Durch  die 
vorzüglichste  Kraft,  das  hervorragendste  Talent,  was  jedem  verliehen 
worden,  hängt  er  mit  dem  Ewigen  zusammen,  und  soweit  er  dies 
Talent  ausbildet,  diese  Kraft  entwickelt,  soweit  nähert  er  sich  seinem 
Schöpfer  und  tritt  mit  ihm  in  Verhältnifs.  ^  Alle  andere  Religion 
ist  Dunst  und  leerer  Schein"  (T.  L  106  m,).  Von  einer  solchen 
Überzeugung  durchdrungen,  konnte  Hebbel  allerdings  sagen,  dafs 
es  eine  Sünde  wider  den  heiligen  Geist  der  Wahrheit  sei,  wenn  der 
Dichter  seinen  Werken  eine  Versöhnung  aufzuprägen  suche,  von 
der  er  selbst  noch  fern  sei^  (T.  IL  259  u.),  ja  er  konnte  in  jedem 
Kunstwerk,  das  er  hervorbrachte,  wie  in  seinem  innersten 
Erleben,  den  aufs  Neue  an  ihm  selbst  erfahrenen,  faktischen 
Beweis  seiner  Theorie  erblicken.  Dafs  er  jene  XTberzeugung 
hatte,  das  lehren  die  bedeutungstiefen  Worte,  die  als  Motto  über 
seine  Werke  gesetzt  werden  können,  und  deren  wir  uns  zum  Schlafs 
erinnern  wollen: 

„Meine  dichterischen  Arbeiten: 

Abgestorbne  Blütenschaalen, 

Drin  die  Frucht,  die  ernste,  schwoll! 
Wenn  wieder  eine  fiült,  Beweis,  d&Ts  die  Fracht  selbst  sich  vergrolserte.    Mag 
also  mit  jenen  der  Wind  spielen!^*    (T.  U.  280  u.) 

So  fafete  er  also  sein  eigenes  Dichterleben  auf,  als  Erstreben 
und  Erringen  innerer  Form,'  als  Tragödie. 


^  Man  erinnert  sich  hierbei  des  Wortes  Baxbbbo's,  dafs  in  Hbbbbl's 
Werken  weniger  das  Ausströmen  einer  reichen  Begabung,  als  vielmehr  die 
Form  und  Versöhnung  suchende  Gesammtmasse  seines  innern  und  ftulsem 
Lebens  zu  erblicken  sei  (T.  I.  VIL  m.). 

*  Nach  einer  von  Kulke  mitgeteilten  Äulserung  Hsbbbl*s  kann  nur  ein 
sittlich  erhabener  Mensch  ein  bedeutender  Dichter  sein  und  „selber  jene  Hoheit 
der  Gesinnung,  jene  Opferfthigkeit  und  Entsagung  tragen",  die  er  seinen  €^ 
stalten  soll  einverleiben  können.  (Külke,  Erinnerungen  an  Fbibdbicr  H»«i^yf^ 
14  o.  m.)  „Ein  Talent  ohne  sittlichen  Kern  kann  glänzend  sein;  aber  es  schafft 
nichts  für  die  Ewigkeit"  (ibidem  u.) 

•  Vgl.  Br.  N.  L  196  u.;  ü.  425  u. 


Anhang. 


I.  Au88chlier8lich  dichterische  Entwickelung  Hebbel's. 

Wir  können,  wie  ich  schon  in  der  E^eitung  hervorgehoben 
habe  und  hier  näher  erörtern  will,  yon  einer  Entwickelang  des 
Knnstphilosophen  Hebbel  nicht  reden.  Allerdings  schreibt  er  1858 
an  Uechtbitz,  gelegentlich  der  Weimarer  ErstaufjRlhrong  seiner 
„Oenoyeva'S  er  hasse  seine  Jugendwerke,  wenn  er  auch  die  Elemente, 
aus  denen  sie  aufgebaut  seien,  nicht  verwerfen  könne  (Br.  IL  256  u.), 
und  1868  an  Campe,  er  werde  versuchen,  ,, Judith^,  ^»Genoveva^y 
,^Maria  Magdalene''  und  den  „Diamanf '  umzuschmieden  (Br.  N.  IL 
302  u.);  in  den  ersten  beiden  dieser  Dramen  sei  sein  ^^Bischen  Gk)ld 
und  Silber  stark  mit  Schlacken  versetzt^  (Br.  N.  IL  318  u.).  Er  sagt 
ferner^  er  habe  seine  Jugendwerke  lange  nicht  mehr  lesen  können 
und  noch  jetzt  (1856)  gehöre  ein  Akt  der  Beflezion  dazu^  wenn  er 
gerecht  gegen  sie  sein  solle  (Br.  N.  L  58  o.)  Ebenda  spricht  er  von 
drei  Stufen  seiner  Entwickelung,  die  er  1852  als  zwei  („Judith'^  bis 
,3erodes  und  Mariamne^  und  von  da  bis  „Agnes  Bemauer^)  angiebt 
(Br.  N.  I.  424  o.).  Den  hierauf  folgenden  lyGyges''  bezeichnet  er  als 
„einen  ersten  Versuch  in  neuer  Sphäre''  (1855)  (Br.  N.  IL  28  o.). 
Es  könnte  hieraus  auf  eine  Wandlung  in  seinen  Ansichten  umso- 
mehr  geschlossen  werden,  als  Hebbel's  Tragödie  seine  Philosophie 
ist^  jedoch  wäre  dies  eine  irrige  Annahme,  denn  Hebbel's  Philo- 
sophie stand  bereits  fest,  als  er  die  „Judith''  zu  schreiben  begann 
und  sie  hat  sich  seitdem  nicht  mehr  verändert  Nehmen  wir  ak 
Beginn  der  von  ihm  zugestandenen,  dritten  Periode  das  Jahr  1855 
an^  und  vergleichen  wir  die  von  da  ab  verfafsten  Kritiken,  Briefe 
und  Tagebuchnotizen,  so  stehen  sie,  was  Philosophie  und  Eunst- 
philosophie  anlangt,  nicht  im  geringsten  Widerspruch  zu  dem,  was 
aus  der  allerersten  oder  irgend  einer  nachfolgenden  Zeit  stammt^ 
im  Gegenteil,  es  ergänzen  sich  aus  den  verschiedensten  Zeiten 
stammende  Betrachtungen  oft  wechselseitig.  Die  Zahl  der  betreffenden 
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Stellen  ist  sehr  grofs,  und  ich  kann  sie  hier  unmöglich  in  erschöpfender 
Weise  anführen,  jedoch  will  ich  auf  einige  hinweisen,  die  wir  den 
letzten  Lebensjahren  Hebbel's  verdanken,  in  denen  er  also  von  seiner 
ursprünglichen  Ansicht  am  weitesten  entfernt  gewesen  sein  müfste. 
Hierher  gehört  besonders  die  Auseinandersetzung  über  die  künst- 
lerische Zeugung  aus  einem  Brief  an  Engländer  vom  1.  Mai  1863 
(T.  n.  561/2),  in  der  er  die  künstlerische  Phantasie  als  dasjenige 
Organ  bezeichnet,  welches  die  Tiefen  der  Welt  umfafst,  die  allen 
übrigen  Fakultäten  unzugänglich  sind  (T.  IE  562  m.),  die  also  voll- 
ständig vom  Geiste  seiner  im  Anfang  der  vierziger  Jahre  am  ent- 
schiedensten ausgesprochenen  Weltanschauung,  die  ich  als  Pantragis- 
mus  bezeichnet  habe,  getragen  ist.  Ich  verweise  hierzu  auf  meine 
Ausführungen  über  die  künstlerische  Thätigkeit  in  dem  die  Sprache 
behandelnden  Abschnitt  dieser  Untersuchung.  (D.)  Femer  sei  auf 
seine  Äufserung  über  EIant's  Behandlung  der  Sprache  (W.  XIL 
112  m.  u.)  hingewiesen,  die,  wie  ebenfalls  in  dem  genannten  Ab- 
schnitt gezeigt  worden  ist  (A.  4.  a.),  nur  auf  pantragischer  Basis 
möglich  ist  In  dem  aus  dem  Jahre  1862  (W.  XI.  3  m.  [Inhalts- 
verzeichnis]) stammenden  Artikel  über  Gebvinüs  wiederholt  er  seine 
frühere  Ansicht»  dafs  das  Drama  nur  darum  die  höchste  Form  der 
Kunst  sei,  weil  sein  Gesetz  dem  Weltlauf  selbst  zu  Grunde  liege 
(W.  XL  87  m.y  An  derselben  Stelle,  weiter  unten,  spricht  er  vom 
„Dualismus  des  Rechts'^  Das  Jahr  1859  wird  mit  fünf  Aphorismen 
eröffnet  (T.  IL  456  u.  457)  (Über  das  Wunderbare,  über  Baum  und 
Zeit,  die  im  Drama  nicht  existieren,  über  die  Natur,  über  Napoleon 
und  Friedrich  den  Greisen,  über  ein  aufser  den  fünf  Sinnen  exi- 
stierendes Gemeingefühl]^  die  ebenfalls  durchaus  pantragischer  Art 
sind.  Der  erste  Akt  der  Kunst,  heifst  es  im  Februar  1860,  ist 
y,die  vollständige  Negation  der  realen  Welt^  in  dem  Sinne  nämlich, 
dafs  sie  sich  von  der  jetzt  zufällig  vorhandenen  Erscheinungsweise, 
worin  das  Universum  hervortritt^  trennt  und  auf  den  Urgrund,  aus 
dem  sich  eine  ganz  andere  Kette  hervorspinnen  kann,  wie  sie  sich 
historisch  nachweisbar  schon  daraus  hervorgesponnen  hat,  zurück- 
geht'' (T.  IL  480  u.)  Es  bezieht  sich  dies  auf  die  ,9plötzliche  und 
unvorhergesehene  Entbindung  des  sittlichen  Geistes'',  auf  die  „Selbst- 
Correktur  der  Welt",  auf  die  er  in  seinen  Dramen  beständig  aus- 
geht (Br.  IL  239  o.).  Er  schrieb  die  angezogene  Tagebuchsbemerkimg 
während  der  Arbeit  an  „Kriemhilds  Bache^'  (T.  IL  481  o.).  Vgl  die 
drei  Wochen  früher  notierte  Betrachtung  über  die  nur  in  letzter  Instanz 
alles  bedingenden  und  bestimmenden  Grundmotive  im  Drama,  die 
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den  „sidenschen  und  tellurischen  Kräften  im  Organismus''  yergleich- 
bar  sind  (T.  IL  479  u.).  Vernunft  und  Verstand  werden  als  Elemente 
neben  andern  bezeichnet,  und  es  wird  gesagt^  dals  in  der  sittlichen 
Welt,  wie  in  der  physischen,  alles  in  Organismen  gebunden  sei,  die 
^^auf  desparat  erscheinenden  aber  ohne  Zweifel  durchaus  gesetzlichen 
Mischungsverhältnissen  beruhen^'  (T.  11.  484  u.,  485  o.).  „Das  Gute 
existirt  in  der  Gattung^  das  Böse  nur  in  den  Individuen'^  (T.  11. 
488  0.).  Man  erobert  die  Welt  als  Künstler,  indem  man  sie  in  sich 
au&immt  und  wiedergebiert  (T.  IL  505  m.).  1862  spricht  er  von 
der  „höheren  Identität  des  Schicksals  und  des  Charakters''  (T.  II. 
516  u.),  was  nur  pantragisch  zu  verstehen  ist,  nämlich  so,  dafs  man 
den  objektiven  Lebenslauf  als  in  die  Erscheinung  gefallenen  Ideen- 
faktor (=»  Charakter)^  betrachtet  Femer  spricht  er  von  der  „Strafe 
des  Individualisirungs-Actes",  die  darin  besteht,  dals  sich  alles  ver- 
folgt und  ha&t,  was  sich  lieben  sollte  (T.  IL  519  m.).  Im  März  1868 
schreibt  er:  „So  gewifs  es  ist,  dals  es  kein  Mittel  gegen  den  Tod 
giebt  und  geben  kann,  weil  die  Natur  nun  einmal  das  Gesammt- 
leben  vom  Wechsel  der  Individuen  abhängig  gemacht  hat,  wie  das 
Einzelleben  vom  Wechsel  der  Stoffe,  so  gewiis  ist  es  auch,  dafs  es 
gegen  jede  Krankheit  ein  Mittel  geben  mufs,  denn  für  die  Be- 
seitigung aller  zufälligen  Entwickelungsstörungen  mufs  nach  dem 
Grund- Princip  der  Natur  so  sicher  gesorgt  seyn,  wie  fbr  Essen  und 
Trinken  u.  s.  w."  (T.  U.  459  m.).  Man  sieht,  wie  hier  der  Mensch 
nach  wie  vor  als  intelligibles  Wesen  aufgefalst  wird. 

Auch  da,  wo  Hebbel  in  Bezug  auf  den  „Gyges''  und  die  „Nibe- 
lungen" von  seinem  psychologischen  Realismus  spricht,  sagt  er,  er 
setze  diesen  Realismus  ausschliefslich  in  das  psychologische 
Moment,  nicht  ins  kosmische;  die  Gesetze  der  menschlichen  Seele 
respektiere  er  zwar  ängstlich,  in  Bezug  auf  „alles  Übrige''  aber 
schöpfe  die  Phantasie  aus  derselben  Tiefe,  aus  der  die  Welt  selbst, 
„d.  h.  die  bunte  Kette  von  E^rscheinungen,  die  jetzt  existirt,  die 
aber  vielleicht  einmal  von  einer  anderen  abgelöst  wird,'  hervor- 
gestiegen ist"  (T.  IL  538  u.,  589  o.).  Die  Stelle  entstammt  einem 
Brief  an  Engläkdsb.  Man  vergleiche  dazu  die  vorhin  angezogene 
Briefstelle  (auch  an  EnglIndeb),  in  der  HwbrkTj  von  der  künst- 
lerischen Phantasie  handelt  (T.  IL  561/2).    Dem  dort  Gesagten  ent- 

^  Wir  hatten  den  tragischen  Charakter  beieichnet  als  die  VerkSrperang 
eines  bestimmten,  historisch  begr&ndeten  Standponktes  mm  ethischen  IdeaL 

'  Es  geht  dies  wieder  aaf  die  plötsliche  und  unvorhergesehene  Ent- 
bindung des  sittlichen  Geistes,  auf  die  Selbstkorrektor  der  Welt.   (Br.  IL  2S9  o.) 
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spricht  das  Wort,  daXs  groüse  Talente  grofse  Natarerscheinungen 
seieD,  und  dafs  eine  SHAKBSPEABE'sche  Tragödie,  eine  BEETHOYBN'sche 
Symphonie  und  ein  Gewitter  auf  den  nämlichen  Grandbedingnngen 
beruhen  (T.  ü.  519  o.). 

Diese  aus  dem  Vorhergehenden  bekannten  Stellen  zeigen,  dafs 
Hebbel  niemals  von  seinem  System  abgewichen  ist  Er 
bleibt  bis  zum  Ende  Dichter  der  absoluten  Philosophie  oder  besser 
Dichter  des  Absoluten,  und  die  Unterschiede  in  den  drei  von  ihm 
konstatierten  Entwickelungsperioden  beziehen  sich  nicht  auf  das 
Principielle  des  (metaphysischen)  Gehaltes  seiner  Tragödien,  sondern 
lediglich  auf  die  äufsere  Behandlung  desselben. 

In  der  ersten  Periode  wirft  Hebbel  die  Dialektik,  die  hier 
im  Sinne  Solgeb's^  oder  etwa  als  Realdialektik  der  HEOEL'schen 
sittlichen  Substanz  zu  verstehen  ist,  in  das  Leben,  er  verdichtet 
die  aneinander  prallenden  „dualistischen*  Ideen-Factoren^ 
zu  Charakteren  und  betont  vorwiegend  das  „innere^  (d.  h. 
ideelle  oder  absolute)  Ereignis  (W.  X.  55  u.  56  o.),  wobei  denn 
das  „äufsere'S  in  das  er  es  auseinanderfallen  läfst  (ibidem),  etwas 
schlecht  wegkommt,  wie  die  Zergliederung  der  Maria  Magdalene 
gezeigt  hat;  es  entsteht  eine  Inkongruenz.  Hebbel  giebt  sie  selbst 
zu:  „je  weniger  die  Schönheit  auf  dem  von  mir  bezeichneten 
Wege  zu  Stande  kommt,  d.  h.  je  mehr  die  Ideen,  die  das  Centrum 
eines  Kunstwerks  bilden,  sich  vom  Goncreten  entfernen  und  im 
Allgemeinen  verharren,  um  so  seltener  pflegt  auch  die  Concreti- 
sirung  und  Verlebendigung  dieser  Ideen  in  ihren  Trägem,  bei'm 
Drama  z.  B.  in  den  Charakteren,  zu  gelingen''  (B.  N.  I.  246  u.).  Er 
spricht  weiter  von  einer  hinter  ihm  liegenden,  geringeren  Stufe, 
auf  der  es  sich  leichter  arbeite,  als  auf  einer  von  ihm  erst  zu  er- 
strebenden und  allein  volle  Anerkennung  zu  Wege  bringenden  (ibidem 
247  o.y  Dieses  Betonen  einer  inneren,  einer  ideellen  oder  abso- 
luten Handlung  und  die  Art,  die  Personen  lediglich  als  dua- 
listische Ideenfaktoren  zu  fassen,  thut  dem  Individuellen  der- 
selben Gewalt  an,  die  Tragödien  erinnern  an  ein  Schachspiel  mit 
absoluten  Gröfsen,  an  ein  Baisonnement  von  Symbolen  des  Abso- 
luten,  was  Hebbel  den  unangebrachten  Vorwurf  eingetragen  hat, 


^  SoLQEB  versteht  nnter  Dialektik  auch  diejenigen  philoBophisehen  ünter- 
sachongen,  welche  bestimmt  sind,  das  Verh&ltniB  des  gemeinen  und  des  hohem 
Selbstbewa(stseins  genau  m  fixieren.    (Leteteres  ist  aber  ein  abeolutes.) 

*  Vgl.  ScHBLLiNa,  sftmmtl.  Werke  I.  Abteilung  VII.  Band  869  o.  und 
Anmerkung. 
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absonderliche  und  krankhafte  Oemütszustände  und  psychologische 
Abnormitäten  behandelt  zu  haben,  was  aber  nur  eine  Folge  des 
Hineinzwängens  der  Personen  in  den  absolut  gefafsten  Bahmen  der 
ideellen  Handlung  ist  Es  folgte  aus  diesem  Verfahren  Hebbel's 
femer  eine  Versöhnungslosigkeit  seiner  Tragödien,  an  der  man  sich 
allgemein  stiefs;  die  Versöhnung,  die  ideeU  im  höchsten  Mafse  vor- 
handen war,  und  die  nach  Hebbel  nie  im  Kreise  individueller  Aus- 
gleichung, sondern  nur  in  der  Idee  stattfinden  kann  (T.  L  800  m.), 
wurde  im  realen  Vorgang  der  Tragödie  nicht  mehr  erfafst  und 
empfunden.  In  der  zweiten  Periode,  die  mit  „Herodes^'  und 
„Marianne'^  einsetzt,  versucht  er  nun,  diese  rein  äufserliche  Ver- 
söhnungslosigkeit hinwegzuräumen  (Br.  N.  L  424  o.),  d.  h.  die 
äufsere  Handlung  mit  der  absoluten  oder  inneren  in  einen 
gröfsern  Einklang  zu  setzen,  hält  aber  an  seiner  Theorie  der 
Tragödie  fest  (vgl  Br.  N.  I.  217):  1847  schreibt  er,  den  Stoff  des 
Jäerodes^'^  besprechend,  an  Sötscheb,  er  habe  verschiedene  ge- 
schichtliche Dinge  hinwegräumen  müssen,  da  sie  sich  nicht  mit 
seinem  Ziel,  eine  Tragödie  absoluter  Notwendigkeit  hervorzu- 
bringen, vertragen  haben  (Br.  N.  L  288  m.). 

Er  malte,  nach  seiner  eigenen  Angabe,  in  der  ersten  Periode 
das  Licht  meistens  durch  den  Schatten  (Br.  N.  I.  424  o.),  er  liefs 
aus  der  zertrümmerten  Welt  eine  neue,  bessere,  nicht  aufsteigen, 
das  Resultat  der  Tragödie,  das  ideelle  Versöhnung  allerdings  war, 
wurde  äufserlich  nicht  sichtbar;  in  „Herodes  und  Mariamne''  tritt 
es  bereits  deutlicher  hervor  und  zwar  durch  das  Erscheinen  der 
heiligen  drei  Könige  (ibidem  u.).  Er  spricht  an  derselben  Stelle 
von  zwei  hierdurch  bedingten,  verschiedenen  Behandlungsweisen:  in 
der  ersten  Periode  stellte  er  dem  Individuum  seinen  göttlichen 
Gegensatz,  „wie  er  sich  religiös-historisch  verleiblicht'S  unmittelbar 
entgegen,  wodurch  den  Personen  ein  enger  Spielraum  angewiesen 
wurde,  was  eine  Goncentration  ergab,  die  als  Abschwächung  der 
poetischen  Kraft  aufgefaist  werden  konnte.  Dies  alles  folgte  aus  dem 
Festhalten  an  der  absoluten  Handlung,  daraus,  dafs  alles  Mensch- 
liche im  absoluten  Sinne  vergeistigt,  oder  dafe  das  Absolute  direkt 
in  das  Menschliche  hineingetragen  wurde.  Im  „Herodes^  wird  dieser 
Schematismus  des  Absoluten  aufgegeben,  Hebbel  bedient  sich  des 
„poetischen  Logarythmus^S  ohne  an  der  „Sittlichkeitsfrage^,  die  er 


^  Vgl  hiersQ  Hxbbel*s  Zergliedenmg  desselben  gel^gentlieh  eines  Aoftatiei 
aber  die  MAssnrosB^Bche  Tragödie  „Ladovico<'  (W.  X.  109  ff.). 
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durch  die  Vorrede  zur  „Julia''  für  immer  erledigt  zu  haben  erklärt 
(ibidem  425  o.  m.),  und  die  nichts  ist^  als  die  Hegelung  des  Ver- 
hältnisses des  Individuums  zum  Absoluten,  irgend  etwas  zu  ändern. 
Als  den  Höhepunkt  der  ersten  Periode  kann  man  die  Abfassung 
der  Vorrede  zur  „Maria  Magdalene''  bezeichnen,  in  ihr  versichert 
sich  Hebbel  seines  längst  gewonnenen  Standpunktes  aufs  Neue  und 
umklammert  ihn  fester,  er  schrieb  sie,  wie  er  sagt,  um  sich  zu 
beruhigen,  „denn  von  allen  HEGSL'schen  LehrsttLhIen  wurde  in 
hohem  Tone  gepredigt,  daCs  es  mit  der  Kunst  vorbei  sey^  (Br.  N.  IL 
217  0.,  vgl.  ibidem  220  m.).  An  seinem  Standpunkt,  aus  dem,  wie 
Hebbel  auch  an  den  soeben  angeführten  Stellen  hervorhebt,  nicht 
folgt,  dafs  dramatische  Ideen  identisch  mit  philosophischen  Speku- 
lationen sind,^  hat  er  immer  bis  zum  Ende  festgehalten.  In  der 
ersten  Periode  hält  er  sich  nur  noch  eng  an  das  Schema  desselben, 
dem  er  in  der  zweiten  schon  wesentlich  freier  gegenübersteht  Diese 
zweite  Periode  leitet  über  zu  der  mit  dem  ^^Gyges''  (Br.  N.  11.  28  o^ 
vgl.  ibidem  52  m.  u.)  beginnenden  dritten,  die  man  diejenige  des 
psychologischen  Realismus  nennen  kann.  Seine  mühsam  selbst- 
erworbene Theorie,  die  ihn  anfänglich,  zum  Schaden  des  Verständ- 
nisses seiner  Tragödien,  tyrannisiert,  ist  ihm  jetzt  derartig  in  Fleisch 
und  Blut  übergegangen,  dafs  er  ihren  Forderungen  unbewuTst  gerecht 
wird  und  nicht  bei  jedem  Schritt  sich  nach  ihr  umzusehen  oder 
sich  an  ihr  fortzutasten  braucht  Er  wird  darum  freier  vom 
anfänglichen  Schematismus  des  Absoluten  und  richtet 
sein  Hauptaugenmerk  auf  das  psychologische  Moment, 
darauf,  dafs  die  Charaktere  durchaus  individuell  glaubhaft 
werden,  wohl  wissend,  dafs  sie  ihm  unter  der  Hand  und  ganz  von 
selbst  auch  nebenbei  als  verleiblichte  dualistische  Ideen- 
faktoren geraten  müssen.  Eine  den  „Gyges^'  betreffende  Stelle 
illustriert  dies  vortrefflich:  er  habe  bei  diesem  Stück  eine  merk- 
würdige Erfahrung  gemacht:  „Ich  war  mir  sonst  bei  meinen  Arbeiten 
immer  eines  gewissen  Ideen-Hintergrundes  bewulist,  wegen  dessen 
ich  keineswegs,  wie  man  mir  auf  eine  mifsverstandene  Vorrede  hin 
wohl  Schuld  gab,  producirte,  der  aber  doch  wie  eine  Gebirgskette 
zu  betrachten  war,  welche  die  Landschaft  abschlofs.  Daran  mangelte 
es  diefs  Mal  ganz,  mich  reizte  nur  die  Anecdote,  die  mir  etwas  modi- 
ficirt,  außerordentlich  für  die  tragische  Form  geeignet  schien,  nnd 
nun  das  Stück  fertig  ist,  steigt  plötzlich  zu  meiner  eigenen  Uber- 

^  Sie  sind  vielmehr  nur  die  Realdialditik  der  absolaten  Einhalt 
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raschung  wie  eine  Insel  aus  dem  Ocean  die  Idee  der  Sitte  ^  als  die 
Alles  bedingende  und  bindende  daraus  hervor.    Ich  gestehe,  dafs 
ich  diefs  kaum  begreifen  kann,   es  bestärkt  mich  aber  nur  um  so 
mehr    in   meiner   freilich   längst   gehegten  Überzeugung,    dais   der 
Künstler,   wenn  er  Ton  einem  Gegenstand  mächtig  ergriffen  wird, 
sich   um   den  Oehalt  desselben   gar  nicht  ängstlich   zu    kümmern 
braucht,   sondern  daüs  dieser   ganz  von   selbst  hinzutritt,    wie   der 
Saft  in   die  Bäume,   vorausgesetzt  allerdings,   dals   er  ihn  in   der 
Brust   trägt"  (Br.  IL  209  u.).    In  Bezug   auf  die  „Nibelungen«   hat 
Hebbel  wiederholt  hervorgehoben,  dafs  er  sich  gänzlich  an  das  alte 
Lied  gehalten  habe  (Br.  N.  IL  117  m.),  weist  aber  darauf  hin,  dafs 
es  zu  seinem  Erstaunen  sehr  viel  enthalte,  was  sich  rein  mensch- 
lich entwickele  (ibidem):   „Mir  scheint,   dafs  auf  dem   vom  Gegen- 
stand  unzertrennlichen   mythischen  Fundament  eine   rein   mensch- 
liche in  allen  ihren  Motiven  natürliche  Tragödie  errichtet  werden 
kann,   und  dafs   ich  sie,   so   weit  meine  Kräfte   reichen,   errichtet 
habe"  (T.  IL  489  u.,  499  o.).    In    den    hierauf   folgenden   Aufzeich- 
nungen knüpft   er   an   den  Ursprung   des  Mythischen  pantragische 
Erwägungen,  sowie  auch  an  die  menschlichen  Leidenschaften,   die 
er   als   im  Widerspruch   mit   demjenigen  Vermögen   des   Menschen 
(Vernunft  und  Gewissen)  stehend  bezeichnet,   das   ihn   unmittelbar 
mit  den  Weltganzen  zusammenknüpft.    Gelegentlich  ähnlicher,  schon 
angeführter  Gedanken  (T.  II.  539  o.)  bezeichnet  er  die  „Nibelungen^' 
nicht  als  den  Aberglauben  der  deutschen  Nation,  sondern  als  ein 
Sternbild,  das  nur  zufällig  nicht  am  Sternenhimmel  funkelt    Ver- 
gleicht man  hierzu  die  schon  angeführte  Stelle,  dafs  der  erste  Akt 
der  Kunst  Negation  der  realen   Welt,   ein   sich  Trennen   von   der 
jetzt  zufällig  vorhandenen  Erscheinungsreihe  und  ein  Zurückgehen 
auf  den  Urgrund  aller  Dinge  sei,  aus  dem  sich  eine  ganz  andere 
Kette  wohl  hervorspinnen  könne  und  historisch  nachweisbar  schon 
hervorgesponnen  habe  (T.  IL  480  u.),   und  erinnert  man  sich,   dafs 
Hebbel   beständig   auf  die   plötzliche   und  unvorhergesehene  Ent- 
bindung des  sittlichen  Geistes,  die  Selbstkorrektur  der  Welt,  geht 
(Br.  U.  239  o.),  so  ist  es  leicht  einzusehen,  dafs  er  in  der  letzten, 
psychologisch    realistischen   Periode    seines   Schafifens    die    für    die 
ersten   beiden  mafsgebende  Theorie,   sein  System,  durchaus  nicht 
aufgegeben  hat,  sondern  dals  dieses  nur  darum  hinter  das  psycho- 

*  Diese  ist  nichts,   als  das  harmonische  VerhÜtnis  des  EimdMii  mut 
höheren  (absoluten)  Einheit. 
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logische  Moment  zurückzutreten  scheint,  weil  jetzt  das  Psycho- 
logische selbst  der  Dolmetscher  oder  das  Symbol  des  Ab- 
soluten ist  Die  Gesetze,  die  Hebbel  in  der  dritten  Periode  seines 
Schaffens  aufstellt,  sind  die  gleichen,  wie  früher,  die  Wandlangen 
innerhalb  seiner  Entwickelung  beziehen  sich  nicht  auf  das  im  letzten 
Grunde  von  ihm  Gewollte,  sondern  auf  das  Gelingen  desselben. 

Man  sieht  auch  hier  (wie  bei  Gelegenheit  der  Tragikomödie), 
wie  Hebbel  dem  Leben  Koncessionen  machte;  indessen  ist  und 
bleibt  er  Dichter  des  Absoluten  und  hält  als  seif  made  man,  als  seif 
made  philosopher,  wenn  man  so  sagen  darf,  an  dem  einmal  Er- 
rungenen durchaus  fest,  behauptet  sich  im  unentwägten  Streben 
nach  dem  Ziele  der  Tragödie  der  absoluten  Notwendigkeit,  als 
Ästhetiker  und  als  Dichter.  Dieses  Ziel  ist,  wenn  man  alle  im 
Laufe  dieser  Untersuchung  dargelegten  Momente  in  Erwägung  zieht^ 
kolossal.  Über  die  Mittel,  die  Hebbel  anwendete,  um  ihm  nahe 
zu  kommen,  haben  wir  im  Vorhergehenden  uns  klar  zu  werden  ge- 
sucht; sie  wechseln,  wie  es  scheint,  mit  dem  Grade,  in  dem  sein 
System  sich  in  ihm  befestigte  und  mit  dem  dadurch  nach  aufsen 
gewonnenen  Spielraum,  weitere  Lebenserscheinungen  und  Erfahrungen 
in  seine  Tragödie  aufzunehmen,  sie  werden  individuell  durchsichtiger. 
Es  fragt  sich  nur,  ob  diese  individuelle  Durchsichtigkeit  nicht  auf 
Kosten  der  (für  Hebbel  selbst  freilich  immer  weniger  erforder- 
lich werdenden)  ideellen  wächst.  Jedoch  können  wir  hier  auf  eine 
Untersuchung  dieser  Frage  nicht  eingehen. 

Was  Hebbel's  Bemühungen  als  Ästhetiker  betrifft,  so  sind  sie, 
wie  jeder  Versuch,  das  Welträtsel  zu  lösen,  nach  Hebbel's  eigenem 
Ausdruck,  als  Gedankentrauerspiel  zu  bezeichnen  (Br.  N.  U.  136  c): 
In  allem  Denken  sucht  Gott  sich  selbst  (T.  11.  74  u.);  findet  er  sich, 
so  ist  die  Tragödie  gegeben;  im  pantragischen  Denken  mulÜB  ersieh 
immer  finden,  denn  dieses  ist  der  in  sich  selbst  sich  spiegelnde 
göttliche  Gedanke.  Für  den  Denkenden  selbst  bedeutet  dieser 
Vorgang,  das  Aussprechen  oder  Aufstellen  des  höchsten  und  letzten 
Welträtsels,  nichts  Neues;^  denn,  warum  die  Idee  das  Universum 
hervortreiben  mufste,  darüber  erfahren  wir  nichts,  Hebbel  sagt  uns 
nur,  was  aus  dem  Universum  wird,  der  Grund  seines  Entstehens 
versinkt  in  die  Nacht  des  Weltmysteriums  (W.  X.  36  m.),  er  mufs 
eine  traurige  Notwendigkeit  gewesen  sein,  der  nicht  auszuweichen 
war  (Br.  I.  130  m.). 


^  im  Sinne  einer  letzten,  höchsten  Erkenntnis. 
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2.  Verwandtschaft  Hebbel's  mit  Solqer  und  dem  sp&tern  Schelung. 

a)   Hebbel's  symbolisierende  Betrachtungsweise  und 

Solgeb's  höhere  Erkenntnisart 

Unter  Dialektik  versteht  Solgsb  diejenigen  Untersuchungen, 
die  bestimmt  sind,  das  Verhältnis  der  gemeinen  und  höheren  Er- 
kenntnis und  ihre  ursprüngliche  Identität  au&uzeigen  (Solgeb,  Nach- 
gelassene Schriften  I.  377  m.).  Die  gemeine  Verstandesthätigkeit 
besteht  im  Denken  von  Begriffen  und  einzelnen  Vorstellungen,  von 
denen  jedes  das,  was  es  ist,  nur  in  seinem  Verhältnis  zum  andern 
sein  kann.  Die  hierauf  beruhende  Erkenntnis  ist  eine  bedingte  und 
relative  (ibidem  II.  70).  Weder  die  Wirklichkeit  der  Dinge,  noch 
den  Zusammenhang  unserer  Vorstellungen  von  den  Dingen  mit  ihren 
aUgemeinen  Begriffen  und  den  Zusammenhang  der  Begriffe  unter 
sich,  noch  endlich  das  Verhältnis  unseres  Wollens  zu  seinen  Gegen- 
ständen und  Zwecken,  vermögen  wir  zu  erkennen  als  das,  was  sie 
an  sich  selbst  sind,  oder  in  einer  ihren  ganzen  Inhalt  und  ihr 
ganzes  Wesen  erschöpfenden  Weise  (ibidem  75  m.  u.).  Mit  allen 
diesen  Handlungsweisen  der  gemeinen  Erkenntnis  ist  ein  „BewuBt- 
seyn  unseres  Selbst'^  oder  unserer  eigentümlichen  Persönlichkeit  ver- 
bunden (ibidem  77  u.],  und  wir  nehmen  in  allen  diesen  Handlungs- 
weisen nur  uns  selbst  wahr  (ibidem  78  m.)  und  zwar  als  zufällig 
existierendes  Ding  (ibidem  u.).  Wir  haben  nun  die  vertrauensvolle 
Überzeugung,  dafs  „die  allgemeinen  Thätigkeiten  und  besonderen 
Veränderungen"  die  Entfaltung  eines  und  desselben  Ganzen  sein 
müssen,  welches  zuletzt,  zusammengefafst,  mit  der  ursprünglichen 
Einheit  unseres  Selbstbewufstseins  ebenso  zusammenfällt,  wie  seine 
mannigfaltigen  Entwickelungen  mit  den  einzelnen  Beziehungen  und 
Anwendungen  unseres  BewuÜBtseins  in  seiner  besonderen  Existenz 
(ibidem  82  m.  u.). 

Freilich  besitzt  der  gemeine  Verstand  die  Einbildungskraft, 
aber  dieselbe  schwebt,  in  ihrem  Bestreben,  die  Gegensätze  durch 
einander  auszugleichen,  ewig  zwischen  ihnen  und  kann  weder  den 
Begriff  in  seiner  vollen  Wirklichkeit  anschauen,  noch  seine  einzelnen 
Äufserungen  in  ihrer  vollen  Allgemeinheit,  da  sonst  unsere  ganze 
Verstandesthätigkeit,  und  damit  unser  Dasein,  aufgehoben  werden 
würde  (ibidem  82  o.  m.). 

Diesen  Gedanken  finden  wir  auch  bei  Hebbel  ausge- 
sprochen: Hätte  das  Element  sich  etwas  anders  um  uns  zu- 
sanunengesetzt,  und  fiele  alles,  was  wir  sein,  thun,  leisten,  ge- 
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niefsen  und  anfiiehiiien  könnten,  nur  von  fem  in  den 
unseres  Bewulstseins,  so  wäre  unser  Leben  in  Zeit  und  Ewig- 
keit nur  ein  ununterbrochen  fortgesetzter  Selbstmord.  Die 
Natur  kann  von  zwei  Gegensätzen  immer  nur  einen  verleihen; 
der  eine  in  die  Existenz  getretene  sehnt  sich  beständig  nach 
dem  andern,  in  den  Kern  gesenkten,  zurück.  Könnte  er  diesen 
im  Geist  wirklich  erfassen  und  sich  mit  ihm  identificieren, 
könnte  die  Blume  z.  B.  sich  den  Vogel  wirklich  denken,  so 
würde  er  sich  augenblicklich  in  ihr  auflösen,  die  Blume  würde 
Vogel  werden.  Nun  würde  der  Vogel  in  die  Blume  zurück- 
wollen, es  würde  also  kein  Leben  mehr  sein  sondern  ein  stetes 
Um-  und  Wiedergebären,  eine  andere  Art  von  Chaos  (T.  IL 
91  u.,  92  0.). 

Das  gewöhnliche  Denken  ist  nur  blofse  Form  der  Verbindung 
von  Allgemeinem  und  Besonderm,  Gleichartigem  und  Verschiedenem; 
diese  Form  mufs  von  einer  höheren  Erkenntnis  mit  Stoff  erfbllt 
werden,  und  die  Beziehungen  von  Allgemeinem  und  Besonderm  u.  s.  w. 
müssen  die  Stoffe  selbst  erschöpfen  (ibidem  88  u.,  89  o.  m.).  Eine 
der  Hauptbedeutungen  des  Wortes  Idee  ist  es,  dafs  die  Erkenntnis 
Einheit  des  Allgemeinen  und  Besondem  ^  und  Einheit  von  Stoff  und 
Form  ist. 

Die  Einheit,  deren  die  höhere  Erkenntnis  bedarf,  kann  sich  nur 
dadurch  äufsem,  „dafs  sie  in  den  Momenten  der  Verknüpfung,  wo 
in  der  Form  sich  die  Gegensätze  der  Stoffe  aufheben  und  ausfüllen, 
als  wahre  Einheit  dieser  für  den  Verstand  blos  auf  einander  be- 
zogenen Stoffe  hervortritt''.  Das  ist  das  „Hervorleuchten  der  Idee 
in  die  Existenz'S  wodurch  sie  eben  wegen  ihrer  Teilnahme  an  der 
Existenz  eine  Mehrheit  von  Ideen  wird  (ibidem  92).  Die  Idee  ist 
vollkommene  Einheit  der  Stoffe  mit  der  Form'  (ibidem  94  o.). 

Da,  wo  die  Verstandeserkenntnis  sich  an  gewissen  Punkten  ab- 
schliefst, werden  die  Ideen  offenbar.  Solche  Punkte  zu  .treffen,  ist 
das  Streben  des  Verstandes,  in  welchem  die  Idee  sich  selbst  be- 
glaubigt, und  welches  von  der  Idee  selbst,  der  ewigen  Einheit  der 
Verstandesbeziehungen,  herrührt  Diesen  Abschlufs  des  Verstandes 
hebt  die  Idee  auf  und  bestätigt  ihn  im  hohem  Sinne  als  vereintes, 
wahres  Dasein  des  Begriffes  und  als  wesentliche  Bedeutung  der  be- 

^  ,,Die  Idee  ist  der  Standpunkt  der  Einheit  des  Begriffes  und  des  Be> 
sonderen"  (Solqer,  Voslesungen  üb.  Ästhetik  55  u.). 

*  Stoff  ist  Aufgabe,  Form  ist  Lösung  (T.  I.  182  u.),  sagt  Hkbbbl.  Vgl 
die  Untersuchung  über  die  innere  Form. 
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sonderen  Erscheinung  (ibidem  93).  Die  Idee  erzeugt  so  sich  selbst 
in  der  Existenz  und  vdrkt  in  sie  ein.  Dafs  sie  in  der  Existenz  nie 
vollkommen  erf&llt  werden  kann,  liegt  nicht  an  ihr,  sondern  an  der 
Elxistenz  (ibidem  95  o.),  welche  ünvoUkommenheit  ihr  aber  nur  zu- 
kommt, sofern  sie  der  Welt  der  Existenz  zugekehrt  ist  ^  (ibidem  93  u.). 

In  ihrer  Eigenschaft  als  vollkommene  Einheit  der  Stoffe  mit 
der  Form  mufs  die  Idee  in  ihrer  Richtung  auf  die  Existenz  zwie- 
fSach  gefafst  werden:  als  das,  was  Einheit  mit  sich  selbst  in  unser 
Bewufstsein  bringt,  und  dann  als  das,  was  Einheit  in  die  Gegen- 
stände der  äufseren  Erkenntnis  bringt  Die  Ideen  der  ersten  Art 
beziehen  sich  auf  den  Willen,  die  der  zweiten  auf  die  Natur  (ibidem 
94  o.  m.).  Diese  zwei  Arten  von  Ideen  würden  den  HssBEL'schen 
Begriffen  des  Gewissens  und  der  objektiven  Naturschönheit  ent- 
sprechen, obwohl  er  eine  solche  Scheidung  nicht  vornimmt;  er  nennt 
ja  auch  Gott,  der  als  Pnncip  aller  pantragischen  Vollendung  auf- 
zufassen ist,  „das  Gewissen  der  Natur'^ 

Das  Wesentliche  an  der  höheren  Erkenntnis  ist  also  derjenige 
Zustand,  in  den  unser  Bewufstsein  durch  die  Offenbarung  Gottes  in 
ihm  („als  seines  eigenen  gegenwärtigen  Wesens^^'  und  in  der  Existenz 
versetzt  wird.  Dieser  Zustand  ist  der  Glaube'  (ibidem  98  o.),  er  ist 
die  Gegenwart  der  Idee  im  Bewufstsein  (ibidem  108  u.). 

Zwei  Seiten  hat  die  höhere  Erkenntnis,  die  Solgeb  auch  Er- 
kenntnis schlechthin  nennt:  mit  der  einen  Seite  ist  sie  der  Welt  der 
Gegensätze  und  Widersprüche  zugewendet,  die  nur  vorhanden  ist, 
um  durch  die  höhere  aufgehoben  zu  werden,  und  auf  dafs  die  Wahr- 
heit sich  daran  offenbare;  mit  der  anderen  Seite  wendet  sich  die 
Erkenntnis  der  innem  Einheit  durch  das  Selbstbewufstsein  zu  (ibidem 
99  u.,  100  0.).  Das  heifst,  die  Dinge  werden  einmal,  um  mit  Hebbel 
zu  reden,  von  bevorzugten  „höheren  Naturen^'  symbolisch  betrachtet 
(T.  ILlTGo.),  und  anderseits  ¥rird  die  Erkenntnis  des  absoluten 
Subjekts-Objekts  vorausgesetzt     Beide  Seiten  der  Erkenntnis  sind, 

^  Auf  den  inDem  Grund  der  Schuld,  d.  i.  eben  diese  ÜnvoUkommenheit, 
geht  Hebbel,  wie  wir  wissen,  nicht  näher  ein;  aufgehoben  wird  sie  durch  die 
plötzliche,  unvorhergesehene  Entbindung  des  sittlichen  Geistes.  (T.  II.  445  u.; 
Br.  II.  289  o.)  Es  wird  bei  Betrachtung  der  Verwandtschaft  Hebbel*8  mit 
ScBELUMO  noch  darauf  zurückzukommen  sein. 

'  Unser  wahres  Wesen  ist  kein  andere«,  als  das  göttliche  selbst  (ibidem 
99  u).    Der  Gottesbegriff  wird  also  ganz  ähnlich,  wie  bei  Hebbel,  gefaljit 

'  „Wahrheit  ist  der  Punkt,  wo  Glaube  und  Wissen  einander  neatrali- 
siren'^  (T.  L  190  m.).  Es  ist  dies  der  specifisch  dichterische  Zustand.  Vgl. 
die  Bemerkungen  Qber  die  künstlerische  Thätigkeit 
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80  sagt  SoLGEB  weiter,  im  Grunde  eins  und  dasselbe,  d.  h.  alle 
Wahrheit  in  Natur  und  Sittlichkeit  ist  Offenbcumng  Gk)tte8  (ibidem 
99  u.,  100  o.)-  Dies  stimmt  mit  Hebbel  überein,  der  Oott  als  das 
Princip  pantragischer  Vollendung  betrachtet.  (Gott  ist  das  Gewissen 
der  Natur,  das  tragische  Schicksal  seine  Silhouette.)  Dieselbe  gött- 
liche Idee  zieht  sich  im  SelbstbewuTstsein  gleichsam  zu  ihrer  eigenen 
inneren  Einheit  zusammen  und  entfaltet  sich  in  der  Welt  der  Gegen- 
sätze als  Gegensatz  und  Beziehung  mit  sich  selbst  (ibidem  109  m.). 
In  ihrem  Gegensatz  vernichtet  die  Erkenntnis  sich  selbst  und  stellt 
sich  in  eben  diesen  Gegensätzen  selbst  dar  (ibidem  110  o.). 

Es  war  gesagt  worden,  dafs  da,  wo  die  Verstandeserkenntnis 
sich  an  gewissen  Punkten  abschliefst,  die  Ideen  hervortreten, 
und  dafs  es  das  Bestreben  des  Verstandes  sei,  solche  Punkte 
zu  treffen,  wodurch  die  Idee  sich  selbst,  als  ewige  Einheit  der 
Verstandesbeziehungen,  beglaubige  (93).  Jeder  Versuch,  das 
Welträtsel  zu  lösen,  sagt  Hebbel,  ist  ein  Gedankentrauerspiel 
(Br.  N.  II.  136  0.),  und  wir  dringen  nur  so  weit  in  die  Dinge 
ein,  bis  wir  uns  selbst  in  ihnen  wiederfinden  (T.  IE.  75  u.).  „Wir** 
heifst  hier  soviel,  als  „Subjekt-Objekt'',  welches  auch  bei  Hebbel 
unbedingt  erfordert  ist,  wenn  er  es  auch  nicht  deutlich  aus* 
spricht.  Ahnlich  äufsert  er  sich:  „Es  giebt  Nichts,  das  der 
Geist  völlig  ausdenken  kann,  und  so  sind  wir  Lichter,  die  eigent- 
lich nur  sich  selbst  erleuchten"  (T.  I.  173  o.).  Der  Versuch,  das 
Welträtsel  zu  lösen,  ist  eine  Tragödie,  da  wir  nur  so  tief  in 
die  Dinge  eindringen,  bis  wir  uns  (d.  h.  das  Subjekt-Objekt)  in 
ihnen  wiederfinden,  d.  h.  der  Versuch  vermag  nichts,  als  das 
Subjekt-Objekt  herzustellen,  also  die  Idee  selbst,  mit  der  wir 
als  Subjekt-Objekt  identisch  sind,  was  eben  ein  tragischer  Vor- 
gang ist^  Es  ist  selbstverständlich,  dafs  es  sich  hier  nur  um 
rein  pantragisches  Denken  handeln  kann.  Ais  Nähere  Erklärung 
können  wir  das  oben  Gesagte  („Dieselbe  göttliche  Idee  u.  s.  w.'*) 
benutzen  oder  folgende  andere  Stelle  aus  dem  11.  Teil  der  nach- 
gelassenen Schriften  Solgee's  (83  u.,  84  o.  m.):  „Ein  solches 
höchstes  oder  göttliches  Bewufstseyn  ist  uns  unentbehrlich  schon 


^  Das  eigene,  gotterfüllte  Bewu&tsein  findet  in  den  Dingen  sich  selbst 
wieder.  Das  Wesentliche  der  höheren  Erkenntnis  ist,  wie  erwfthnt,  nach  Solqbe 
der  Zustand,  in  den  unser  Bewufstsein  durch  die  Ofienbarung  Grottes  in  ihm 
G,als  seines  eigenen  gegenwartigen  Wesens")  versetit  wird  (98  o.);  unser  wahres 
Wesen  ist  das  göttliche  selbst  (99  u.).  „In  allem  Denken  sucht  Gott  sich  selbst^ 
(T.  II.  74  u.). 
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nm  der  Einheit  unseres  eigenen  willen.  Denn  wir  würden  ans 
immer  nur  insofern  ab  Eins  mit  uns  selbst  erkennen ,  als  wir 
besondere  Gegensätze  mit  einander  verknüpfen ,  nicht  aber  als 
dasjenige,  was  allem  Gegensatze  und  aller  Verknüpfung  nur 
seine  eigene  ursprüngliche  Einheit  entgegensetzt  und  diese  darin 
überall  wieder  herstellt;  wenn  die  Übereinstimmung  unseres 
Bewulstseyns  mit  sich  selbst  blos  auf  der  Voraussetzung  jener 
realen  Einheit  der  Gegensätze  beruhte  und  nicht  auf  der  An- 
nahme eines  reinen  Erkennens^  das  selbst  nichts  anderes  als 
höchstes  und  vollkommenes  SelbstbewuXstseyn  sey  und  welches 
sich  in  den  Handlungen  des  unseren  äufsere,  insofern  diese  aus 
der  wahren  untheilbaren  Einheit  hervorgehen.'^  Ebenso  in  den 
Vorlesungen  über  Ästhetik  (55  o.):  Bei  der  höheren  Erkenntnis 
mufs  das  Einfache  in  uns  zugleich  ein  volles  Bewuistsein  von 
den  Dingen  sein  und  das  Selbstbewulstsein  mufs  mit  der  Er- 
kenntnis der  Dinge  in  eins  zusammenfallen.  Dieses  höhere 
Selbstbewufstsein,  das  mit  der  Erkenntnis  der  Stoffe  eins  ist, 
heilst  Anschauung,  sofern  Allgemeines  und  Besonderes  sich 
darin  vereinigen;  es  heifst  Idee,  sofern  sich  beide  als  Stoffe  der 
Erkenntnis  darin  durchdringen.  (Vgl.  1.  Teil  4.  b.) 
Durch  die  dargethane  Beschaffenheit  der  Erkenntnis  kommt  es, 
dab  sie  in  ihrer  wirklichen  Entwickelung  entweder  vom  Bewufst- 
sein  der  göttlichen  Einheit  oder  von  den  Gegensätzen  und  Ver- 
schiedenheiten der  Existenz  ihren  Ausgang  nehmen  mufs  (ibidem 
Ulm.  u.). 

Betrachten  wir  nun  in  aller  Kürze,  wie  Solobb  diese  beiden 
Vorgänge,  das  Verhalten  unseres  Denkens  der  Idee  gegenüber, 
näher  bestimmt 

Das  Wesentliche  im  Verhalten  des  Verstandes  gegen  die  Ideen 
ist,  dafs  er  sie  als  ewig  und  in  sich  selbst  lebendig  und  als  sich 
selbst  in  der  Existenz  erzeugend  voraussetzt  und  alles  Wollen,  sowie 
alles  Denken  über  die  Natur,  als  Versuche  ansieht,  sich  den  Ideen 
zu  nähern,  die  nur  darin  einen  Wert  haben,  dafs  sie  dieses  wollen 
und  deren  Un Vollkommenheit  nicht  in  der  Idee,  sondern  in  der 
Existenz  liegt>  sofern  von  dieser  aus  die  Idee  als  in  ihr  erscheinend 
betrachtet  wird  (ibidem  94  m./95  m.).  Es  würde  uns  aber  auf  diese 
Weise  die  Einheit  als  zerstreute  Mehrheit  erscheinen,  als  ein  Hervor- 
leuchten des  Wahren  an  dieser  oder  jener  Stelle,  wodurch  uns  unser 
sittliches  Verhältnis  und  der  Zusammenhang  der  Naturerscheinungen 
nur  ab  und  zu  plötzlich  erhellt  werden  könnte  (ibidem  95  u.,  96  o.), 
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eben  weil  wir  die  Einheit  der  Gottheit  immer  nur  unter  den  Be- 
ziehungen und  Verhältnissen  der  Existenz  denken. 

Wenn  Hebbel  sagt:  ^,Es  giebt  keinen  Weg  zur  Gottheit» 
als  durch  das  Thun  des  Menschen.  Durch  die  Yorzüglichste 
Kraft,  das  hervorragendste  Talent,  was  Jedem  verliehen  worden, 
hängt  er  mit  dem  Ewigen  zusammen,  und  soweit  er  dies  Talent 
ausbildet,  diese  Kraft  entwickelt,  soweit  nähert  er  sich  seinem 
Schöpfer  und  tritt  mit  ihm  in  YerhältnÜB.  Alle  andere  Reli- 
gion ist  Dunst  und  leerer  Schein''  (T.  I.  106  m.),  und  wenn  er 
ferner  von  der  plötzlichen,  unvorhergesehenen  Entbindung  des 
sittlichen  Geistes  spricht  (T.  IL  445  u.;  Br.  IL  239  o.),  so  be- 
trachtet er  das  Verhältnis,  um  mit  Solgeb  zu  reden,  mit  dem 
Verstände,  d.  h.  unter  den  Beziehungen  der  Existenz  und  yom 
Standpunkte  dieser  aus,  gewissermafsen  empirisch  oder  natür- 
lich. Bein  pantragisch  gefaJBt,  mufs  das  Plötzliche  und  unvor- 
hergesehene des  Auftauchens  des  sittlichen  Geistes  vor  der 
inneren  Notwendigkeit  desselben  verschwinden:  denn  die  Idee  hat 
ihren  Gegensatz,  in  welchem  sie  hier  existent  wird,  nur  aus 
sich  hervorgetrieben,  um  ihn  aufzuheben  und  dadurch  zu  sich 
selbst  zurückzukehren,  und  anderseits  müssen  die  Handlungen, 
die  nur  in  dem  Versuch,  der  Idee  zu  genügen,  ihren  Wert 
haben,  als  in  ihrer  Gesammtheit  sie  voll  treffend  und  gestaltend 
betrachtet  werden. 

Die  wirkUcb  und  lebendig  hervortretenden  Ideen  sind  der  wahr- 
hafte, gegenwärtige  Stoff  unseres  Denkens  (ibidem  97  o.),  der  unter 
den  Beziehungen  der  Existenz  erkannt  wird  (ibidem  118  o.).  Geht 
nun  von  diesem  das  Denken  aus,  so  bleibt  es,  da  es  alle  besonderen 
Erkenntnisse  hier  nur  als  relative  auffalst,  bei  demjenigen  Bewuüat- 
sein  stehen,  welches  in  der  allgemeinen  Form  der  Verknüpfungen 
als  leblose  und  blofs  vorausgesetzte  Einheit  beschlossen  ist  Eis  ist 
die  Vernunft  (ibidem  m.). 

Es  war  vorhin  gesagt  worden,  dafs  dem  Denken,  wenn  es 
sich  auf  die  Idee  richtet,  die  Gottheit  immer  unter  den  Be- 
ziehungen der  Existenz  erscheine;  nach  Hebbel  hat  es  das 
Denken  mit  dem  Unbeschränktesten  zu  thun,  verhält  sich  aber 
gegen  dieses  wie  ein  bewulstes  Gefäfs  und  ist  darum  beschränkt 
(T.  I.  11 0  0.).  Geht  hingegen  (nach  Solgeb)  das  Denken  von 
den  Beziehungen  der  Existenz  aus,  so  bleibt  es  bei  dem  Be- 
wufstsein  stehen,  welches  als  leblose  und  nur  vorausgesetite 
Einheit  in  der  allgemeinen  Form  der  Verknüpfungen  beschlossen 
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ist  Hebbel  sagt,  das  Denkvermögen  bethätige  sich  in  der 
Bildung  reiner  Begriffe,  die  in  unendlicher  Ausbreitung  das 
Besondere  ins  Allgemeine  auflösen  (W.  X.  68  u.). 

Wie  man  sieht,  ist  das,  was  bei  Solgeb  Thätigkeit 
des  Denkens  (im  Gegensatz  zur  höheren  Erkenntnisart) 
ist,    bei    Hebbel,    wiewohl    ziemlich    undeutlich,    als 
Thätigkeit  der  Philosophie  wiederzuerkennen,  während 
die    SoLOEB'sche    höhere,    philosophische    Erkenntnis 
bei  Hebbel  lediglich  als  pantragische,  symbolisierende 
oder   dichterische  Anschauung    und   nicht    als    philo- 
sophische an  die  Spitze  gestellt  wird. 
Die  höchste,   Ton   allen   Beziehungen   befreite,   aber  allen   zu 
Orunde  liegende  Vernunft  kann  nie  innere  Gegenwart  fär  das  Be- 
wnistsein  erlangen  und  Stoff  einer  lebendigen  Erfahrung  werden;  es 
finden  sich  alle  Gegensätze  und  Begriffe  in  ihr,   sie  werden  aber, 
sowie  sie  Existenz  sind,  Zufälligkeiten  (ibidem  113  u.;  ygL  87  u.). 

So  erzeugt  das  Denken  einmal  einen  Stoff,  die  unter  der  Be- 
ziehung der  Existenz  erkannten  Ideen,  und  dann  wieder  eine  leb- 
lose Form,  die  Vernunft,  die  nie  Stoff  einer  lebendigen  Erfahrung 
werden  kann.  Das  BewuTstsein  aber  bleibt  immer  nur  teilweise  und 
beziehungsweise  gegenwärtig  (ibidem  98  m.).  Das  Wesentliche  an 
der  höheren  Ek'kenntQisart  ist  die  Gegenwart  der  Idee  im  Bewulst- 
sein  (ibidem  108  u.);  die  Idee  aber  ist  YoUkommene  Einheit  der 
Stoffe  mit  der  Form  (ibidem  94  o.),  es  müssen  also  Stoff  und  Form 
in  der  höheren  Erkenntnis  ganz  eins  und  untrennbar  Ton  einander 
durchdrungen  sein^  (ibidem  88  u.,  89  o.).  Diese  wesentliche  Einheit 
mufs  also  selbst  nicht  blofs  zum  Grunde  liegen,  sondern  als  solche 
lebendig  hervortreten.  Da  nun  der  Stoff  dieser  Einheit  „nur  das 
eine  und  selbe  als  eins  mit  sich  selbst'^  ist,  so  kommt  die  Einheit 
nur  durch  eine  Verknüpfung  unseres  Bewulstseins  mit  sich  selbst 


'  „Der  Gedanke,^'  sagt  Hbbbkl,  „tritt  zwiBchen  den  Mensehen  and  das 
Leben;  er  verbrennt  die  Früchte,  die  es  bietef'  (T.  I.  173  u.);  „in  dem  liaaCse 
wie  der  Gedanke  sich  ausdehnt,  verengt  sich  die  Welt  Sein  Wesen  ist,  dafii 
er  jeden  Stoff  vernichtet  nnd  doch  sich  selbst  nicht  Stoff  seyn  kann"  (T.  L 
178  o.).  Umgekehrt  verhält  es  sich  mit  der  höheren  Erkenntnisart  oder  der 
dichterischen  Anschaaung  und  symbolisierenden  Betrachtangsweise;  Konstwerke 
werden  nach  Hibbk.  nicht  errechnet  oder,  was  dasselbe  ist,  nicht  erdacht;  die 
künstlerische  Phantasie  umfaist  die  Tiefen  der  Welt,  die  allen  anderen  Faknl- 
tMen  onzogäng^ieh  sind  (T.  II.  562  m.).  Im  höheren  Selbstbewnlstsein,  lehrt 
Solobb,  findet  ein  schaffendes  Erkennen  statt,  das  den  Stoff  gans  in  sich  ent- 
hilt  (Ästhetische  Vorlesungen  57  a^  les  iat  sich  selbst  Stoff 
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zu  Stande  (ibidem  97  u.),  (d.  h.  wir  müssen  als  absolute  Subjekt- 
Objekte  erkennen).  In  dieser  Verknüpfung,  heiDst  es  bei  SoIjOBB 
weiter,  ist  zugleich  die  ganze  Ekistenz  mit  enthalten,  da  sie  ja  nur 
in  den  Modifikationen  unseres  von  sich  selbst  abgelösten  Bewolst- 
Seins  besteht.  Durch  unser  ganzes  und  volles  Bewulbtsein  also  und 
zugleich  durch  ein  Zusammenfassen  der  ganzen  Existenz  in  einem 
Punkt  der  unmittelbaren  Gegenwart  offenbart  sich  das  vollkommene 
Leben  Gottes  ^  (ibidem  98  o.).  Wie  schon  gesagt,  zieht  sich  die  gött- 
liche Idee  im  SelbstbewuTstsein  zu  ihrer  eigenen  inneren  Einheit  zu- 
sammen und  entfaltet  sich  in  der  Welt  der  Gegensätze  als  Gegen- 
satz und  Beziehung  mit  sich  selbst  (ibidem  109  m.).  In  ihrem 
Gegensatze  vernichtet  sich  die  (mit  der  göttlichen  Idee  im  Subjekt- 
Objekt  identische)  Erkenntnis  selbst  und  stellt  sich  in  eben  diesen 
Gegensätzen  selbst  dar'  (ibidem  110  o.). 

Dieses  Übergehen  des  Wesens  in  seine  Existenz ,  wodurch  es 
sich  wechselsweise  als  Wesen  und  Existenz  sowohl  schafft  als  auf- 
hebt (ibidem  114  m.),  ist  in  der  Natur  die  gegenwärtige  Notwendig- 
keity  im  Organismus  das  Leben,  in  unserm  Wissen  das  Wahre,  im 
Hervorbringen  das  Schöne,  im  Handeln  das  Gute,  im  SelbstbewnÜBt- 
sein  die  Beligion  (ibidem  115  o.). 

Eine  solche  Einteilung  des  sich  darstellenden  göttlichen 
Wesens  in  die  Ideen  des  Wahren,  Guten,  Schönen  u.  s.  w.  haben 
wir  bei  Hebbel  nicht  Wir  können  sagen,  dafs  nach  ihm  das, 
was  wahr  ist,  zugleich  schön,  gut  und  (im  hohem  Sinne)  not- 
wendig ist  Wenn  er  einmal  sagt,  Wahrheit  sei  der  Punkte 
wo  Glaube  und  Wissen  einander  neutralisieren  (T.  I.  190  m.), 
so  zeigt  er  damit,  dafs  das  Wissen  (die  Philosophie)  allein  das 
Wahre  nicht  vermittelt:  in  den  „religiösen  Anthropomorphis- 
men,  wie  in  den  philosophischen  Doctrinen'^  erblickt  er,  wie 
auch  in  den  grofsen,  poetbchen  Schöpfungen,  nur  Gedanken- 
trauerspiele,  in  denen  bald  der  Intellekt,  bald  die  Phantade 
vorschlägt,  „bis  Beide  sich  im  reinen  Kunstwerk  durch  dringen 


^  Erst  in  der  KuDst  geht  die  Welt  zur  Totalität  suBammen  (W.  X.  56  n.\ 
sie  ist  die  höchste  Form  des  Lebens  (T.  n.  143  o.). 

'  Im  Gegensatz  zum  Begriff,  der  alles  Besondere  ins  Allgemeine  anflSst, 
deckt  die  dichterische  Anschauung,  nach  Hbbbbl,  in  unendlicher  Vertiefniig^ 
das  Allgemeine  im  Besondem  auf  (W.  X.  68  u.  90  o.)* 

Dafs  die  Erkenntnis  in  ihren  G^egensätzen  sich  vernichtet  und  in  ihnen 
sich  darstellt,  das  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  fftr  Hibbil  ein  tngisdier 
Vorgang.    Vgl.  in  diesem  Anhang  294  u.,  298  m.  n. 
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und  in  gegenseitiger  Sättigung  zusammen  wirken'^  (Br.  N.  II.  120  u.). 
Wenn  die  Gestirne  des  Himmels  zur  Form  des  Kreuzes  zu- 
sammenrücken würden,  so  würde  er  sich  bei  der  Astronomie 
Baths  erholen,  und  wenn  der  Philosoph  ihm  versicherte,  er  habe 
den  Ring  Salomonis  gefunden,  so  würden  seine  Diamanten  ihn 
nicht  blenden,  weil  er  wisse,  es  könne  kein  Talisman  darunter 
sein  (Br.  N.  11.  149  u.,  150  o.).  Dem  Dichter  ist  das  Geheimnis 
des  Lebens  anvertraut^  aber  nicht  in  Bezug  aufs  Wissen,  sondern 
in  Bezug  aufs  Können,  nicht  in  Bezug  aufis  Erklären,  sondern 
in  Bezug  aufs  Hinstellen  (Br.  N.  11.  150  u.,  151  o.).  Das  Wahre 
wird  bei  Solgeb  nur  gefunden  durch  eine  Operation  des  Denk- 
vermögens, welche  über  die  blofse  Erscheinung  hinausgeht 
Dies  kann  nicht  Sache  der  Schönheit  sein;  das  Schöne  mufs 
die  Idee  als  gegenwärtig  in  der  Erscheinung  darstellen,  was 
durch  praktisches,  nicht  durch  theoretisches  Denken  geschieht 
Letzteres  ist  bei  der  Idee  des  Wahren  der  Fall,  wo  die  Gegen- 
sätze der  Existenz  erst  aufgelöst  werden  müssen.  Das  Schöne 
mufs  auch  wahr  sein,  insofern  sich  seine  Erscheinung  in  die 
Idee  auflösen  läfst  Dies  geschieht  beim  Schönen  durch  die 
Ehrscheinung  selbst,  nicht  durch  Denken  (Ästhetische  Vor- 
lesungen 60  0.  m.).  Das  Darstellen  wirkt  im  Beschränkten  ein 
Unbeschränktes,  hatte  Hebbel  gesagt  (T.  I.  110  o.).  „Die  Philo- 
sophie bemüht  sich  immer  und  ewig  um  das  Absolute  und  es 
ist  doch  eigentlich  die  Aufgabe  der  Poesie''  (T.  I.  77  u.).  „Die 
Kunst,''  heißt  es  femer,  „erlöse  die  Natur  zu  selbsteigenem,  die 
Menschheit  zu  freiestem,  die  uns  in  ihrer  Unendlichkeit  unfaß- 
bare Gottheit  zu  nothwendigem  Leben''  (T.  I.  41  ul). 

Was  die  Kunstwerke,  speciell  die  Dichtung,  auszeichnet, 
ist  ihre  innere  Form,  wie  wir  in  eingehender  Betrachtung  schon 
näher  erörtert  haben.  Erreicht  wird  dieselbe  durch  Indivi- 
dualisieren (T.  L  85  0.).  („Alles  Individuelle  ist  nur  ein  an  dem 
Einen  und  Ewigen  hervor  tretendes  und  von  demselben  unzer- 
trennUches  Farbenspiel"  T.  L  828  m.).  Der  Individualisierende 
ist  der  Dichter  selbst,  der  der  höheren  Erkenntnis,  in  der  die 
göttliche  Idee  sich  im  Selbstbewulstsein  des  Subjekt-Objekts 
zu  ihrer  eigenen  inneren  Einheit  zusammenzieht,  teilhaftig  ist 
Wir  können  also  ganz  mit  Solosb  sagen,  dafs  die  im  Selbst- 
bewufstsein  zu  ihrer  Einheit  zusammengezogene  göttliche  Idee 
sich  in  der  Welt  der  G^ensätze,  als  Gegensatz  und  Beziehung 
mit  sich  selbst,   entfiEtltet,  und  dafs  die  Erkenntnis  in  ihrem 
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Gegensatz  sich  selbst  yemichtet  (natürlich  nur  als  Oegensatz) 
und  sich  in  eben  diesen  Gegensätzen  selbst  darstellt 

Über  den  lebendigen  Organismus  äufsert  sich  Hebbel 
folgendermaCsen:  wie  der  Organismus  in  der  Natur,  so  ist 
Form  in  der  Kunst  der  reinste  Ausdruck  für  jene  unbegreif- 
liche, fast  eigensinnige  Mischung  des  Zufälligen  und  Ewigen, 
aus  der  das  individuelle  Leben  entspringt  (W.  XI.  58  u.).  Die 
Idee  ist  also  hier,  ganz  nach  Solgeb  das,  was  Einheit  in  die 
Gegenstände  der  äuüseren  Erkenntnis  bringt  (Nachgelassene 
Schriften  II.  94  o.  m.).  Es  ist  hierbei  nicht  zu  vergessen,  daCs 
Hebbel  hier  nur  als  Dichter  redet,  der  die  Natur  pantragisch 
betrachtet  Von  einer  Idee  des  Wahren,  Schönen,  Sittlichen, 
Notwendigen  spricht  Hjibbel  nicht,  er  spricht  nur  von  einer 
dichterischen  Anschauung,  die  allem,  was  ihr  Objekt  sein  kann, 
auch  dem  eigenen  Ich,  sich  zuwendet  und  in  ihm  den  grofsen, 
pantragischen  Zusammenhang  erblickt  Diese  Anschauung  wird 
gewissermafsen  existent,  sie  gewinnt  Gestalt,  im  Kunstwerk 
und  mit  ihr  die  Idee  selbst,  durch  Verkörperung,  Darstellung, 
nicht  durch  Erklären  und  Wissen.  Im  Kunstwerk,  speciell  im 
Drama,  wird  der  Lebensprocefs  an  sich  dargestellt,  im  Künstler 
spiegeln  Schöpfung  und  Schöpfungsakt  sich  wieder.  Wiewohl 
der  Pantragismus  auch  als  philosophisches  System  darstellbar 
ist,  so  würde  er  doch  nichts  sein,  als  jeder  andere  Versuch, 
die  Idee  zu  fassen,  ein  GedankentrauerspieL  Auch  jedes  Kunst* 
werk  ist  ein  solches,  sofern  von  ihm  eine  Lösung  des  Welt- 
rätsels erwartet  wird,  denn  es  vermag  dieses  Rätsel  nicht  zu 
lösen,  sondern  es  nur  zu  wiederholen. 

Da  die  Idee  immer  unter  die  Beziehungen  der  Ekistenz  f&llt^ 
so  werden  wir  uns  ihrer  nur  so  bewufst,  dafs  wir  entweder  zwischen 
Abstraktion  und  blofser  Wahrnehmung  schwanken,  oder  uns  darin 
von  dieser  oder  jener  bestimmen  lassen.  Sie  mufs  nun  erkannt 
werden,  wie  sie  in  allen  Momenten  ihrer  0£fenbarung  dieselbe  ist^ 
und  wie  sie  als  vollkommene  Einheit  Gegensätze  in  sich  selbst  ent- 
hält, die  sie  erst  fähig  machen,  sich  an  die  Existenz  anzuschlielsen 
und  diese  in  sich  aufzunehmen.  Das  Denken,  wodurch  sie  zu 
diesen  Gegensätzen  entwickelt  und  in  denselben  wieder  mit  sich 
selbst  vereinigt  wird,  ist  die  Philosophie  (ibidem  11 7  o.  m.)«  Diese  ist 
allerdings  nur,  wie  die  göttliche  Idee  selbst,  eine  und  dieselbe, 
mufs  aber  im  Bewufstsein  der  Menschen,  ihrer  eigenen  Existenz, 
verschiedene  Gestaltungen  annehmen.    Es  giebt  daher  nicht  mehrere 
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Philosophieen,    aber   mannigfaltige   Verwandlungen    der   einen    und 
selben,  welche  ihre  Geschichte  bilden  (ibidem  120  u.). 

Soweit  SoLGEB,^  Nach  Hebbel  wird  das  von  der  Kunst  er- 
reichte Ziel  von  der  Philosophie  nicht  erreicht,  die  vielmehr  dem 
von  uns  dargelegten  SoLOEB'schen  Verhalten  des  Verstandes  ent- 
spricht Vom  Standpunkte  Hebbel's  aus  giebt  es  nur  eine  Kunst, 
d.  h.  ein  Ziel  für  sie,  eine  Aufgabe,  welche  sie  noch  immer  bei 
Alten  und  Neuen  zur  rechten  Zeit  gelöst  hat  (W.  X.  34  u.),  wie- 
wohl auf  verschiedene  Arten,  die  durch  die  jeweilige  Auffassung 
der  Menschen  von  ihrem  Verhältnis  zur  Idee,  den  „Menschenzustand^^, 
bedingt  sind  (W.  X.  43  m.].  (Es  ist  zu  bemerken,  dafs  Hkbbkti  unter 
Welt-  und  Menschenzustand  diejenige  Auffassung  versteht,  die  die 
Menschen  von  ihrem  Verhältnis  zum  sittlichen  Centrum,  zur  Idee 
haben.)  Die  Philosophie  bemüht  sich,  die  Idee  unmittelbar  zu  fassen, 
sie  hat  die  Pheripherie  immer  enger  ums  Centrum  zusammenge- 
zogen, aber  der  Sprung  von  der  Peripherie  ins  Centrum  ist  ihr 
noch  nicht  gelungen,  die  Vereinzelung  ist  noch  nicht  auf  ihre  innere 
Notwendigkeit  zurückgeführt  (W.  X.  34  m.).  Alle  philosophischen 
Systeme  sind  abgethan  worden,  aber  noch  kein  einziges  Kunstwerk; 
das  Denken  (die  Philosophie)  hat  es  mit  dem  Unbeschränkten  zu 
thun,  verhält  sich  ihm  gegenüber  aber  wie  ein  bewuTstes  Gefäfs 
und  ist  darum  beschränkt  (T.  L  110  o.).  Die  Kunst  stellt  die  Idee 
dar,  sie  wirkt  im  Beschränkten  ein  Unbeschränktes,  indem  sie  alles, 
was  der  Idee  in  der  Erscheinungswelt  widerspricht,  vernichtet  (W. 
X.  34  m.). 

Wenden  wir  uns  zu  der  Verwandtschaft  ELebbel's  mit  Sohellikg. 

b)  Verwandtschaft  Hebbel's  mit  dem  spätem  Sghellino.' 

Wenn  Hebbel  sagt,  der  Dualismus  sei  unsere  höchste  Idee 
(T.  I.  230  u.),  so  stimmt  er  nicht  mit  Sghelling  überein,  der  den 
Dualismus  als  vollkommenstes  System  ablehnt  (Sghelling,  Werke 
I.  Abteilung  VU.  Band  409  Anm.  1)  und  die  Dualität  für  etwas  ganz 
anderes,   als  einen  Gegensatz  erklärt  (ibidem  407  m.);  vielmehr  ist 


'  Der  Standpunkt  des  „hohem  Selbstbewußtseins*'  findet  sich  auch  in 
den  Vorlesungen  über  Ästhetik  von  Solobb  entwickelt  (45  ff.).  Femer  der  Stand- 
punkt des  „Verstandes**  ebenda  220  u.  ff. 

*  Vgl.  „Aus  Fbiedrioh  Hbbbbl*s  Werdeseit  von  Dr.  Aupbbd  Nbumabh**. 
Die  Verwandtschaft  Hbbbel*s  mit  Schbllimo  wird  hier  an  Hbbbbl*b  frühesten 
Gtedichten  nachgewiesen. 

SummuttT.  20 
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nach  ScHELUNO  der  rechte  Dualismus  der,  welcher  die  Einheit  zu- 
läfst  (ibidem  359  Anm.  1). 

Allerdings  wird  bei  ELebbel  der  Dualismas  durch  sich  selbst 
aufgelöst  und  zur  Einheit  gebracht,  nämlich  in  der  Idee^  ans  der 
er  hervorkam^  und  zwar  durch  Gott,  den  Lenker  der  Selbstkorrektar. 
ScHELLiNa  lehrt,  beide  Principien  der  Dualität  seien  im  Geist  eins 
(ibidem  408  u.),  Gott  als  Geist  sei  die  absolute  Identität  beider  da- 
durch, dafs  beide  seiner  Persönlichkeit  unterworfen  seien  (ibidem 
409  m.),  was  Hebbel's  Ansicht  entspricht  Bei  ScHELLma  aber  ist 
die  letzte  Einheit  der  sogenannte  „üngrund'^  Dieser  ist  das  Wesen 
vor  aller  Dualität,  er  ist  nicht  die  Identität,  sondern  die  absolute 
Indifferenz  von  Realem  und  Idealem,  von  beiden  Principien  der 
Dualität  (ibidem  406  m.),  die  weder  zugleich  noch  eins  in  ihm  sind 
(ibidem  408  o.).  Indifferenz  ist  Nichtsein  der  Gegensätze,  sie  hat 
das  Prädikat  der  Prädikatlosigkeit,  ohne  ein  Nichts  oder  ein  Unding 
zu  sein  (ibidem  406  u.). 

Der  üngrund  ist  die  Liebe,  ehe  sie  Liebe  war,  ehe  denn  der 
Grund  und  das  E^stierende  als  getrennte  waren  (ibidem  406  c). 
Dieser  Grund,  dem  wider  der  üngrund  zu  Grunde  liegt,  ist  etwas 
Reelles  und  Wirkliches,  er  ist  nicht  Gott  absolut  betrachtet^  er  ist 
Grund  seiner  Ekistenz,  er  ist  von  Gott  unabtrennlich,  aber  doch 
von  ihm  unterschieden,  er  ist  „die  Natur  in  Gott"  (ibidem  357  u^ 
358  0.).  Er  geht  vor  Gott  her  als  sein  Grund,  aber  dieses  Vorgehen 
ist  kein  zeitliches,  noch  Priorität  des  Wesens,  denn  im  absoluten 
Cirkel  ist  kein  Erstes  und  Letztes,  und  das,  wodurch  das  eine  ge- 
zeugt wird,  kann  selbst  wieder  als  von  ihm  gezeugt  gedacht  werden, 
keins  ist  hier  das  andere,  und  doch  ist  es  nicht  ohne  das  andere, 
Gott  ist  das  Prius  des  Grundes,  der  Grund  ist  das  Prius  Gk>tte8 
(ibidem  358  u.). 

Wir  sagten  bereits  in  der  Betrachtung  über  den  Gottes- 
begriff, dafs  in  dem  Satz:  Gott  mufste  schaffen,  um  sich  kennen 
zu  lernen,  Schaffen  und  Erkennen  zusammenfallen  und  dafs 
das  eine  weder  Grund  noch  Folge  des  andern  ist  (Seite  55  m.) 
Von  einem  üngrund  werden  wir  bei  Hebbel  nicht  reden 
können.  In  der  angeführten  Bemerkung,  dafs  der  Dualismus 
unsere  höchste  und  letzte  Idee  sei,  fügt  er  hinzu,  dafs  wir 
aufser  ihm  ganz  und  gar  keine  Grundidee  haben;  Leben  und 
Tod,  Krankheit  und  Gesundheit  (was  soviel  als  Gut  und  Böse 
bedeutet),  Zeit  und  Ewigkeit  können  wir  uns  denken  und  vor- 
stellen, aber  nicht  das,  was  als  Gemeinsames,  Lösendes^  Ver- 
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söhnendes  hinter  diesen  gespaltenen  Zweiheiten  liegt  (T.  I. 
230  u.).  Die  Frage,  warum  der  Eifs,  der  in  der  Tragödie  aller- 
dings sich  schliefst,  überhaupt  geschehen  sei,  wird  als  nicht  zu 
beantworten  bezeichnet  (W.  X.  36  u.).  Die  Dualität  wird  also 
allerdings  aufgelöst  und  zur  Einheit  gebracht,  aber  sie  als 
solche,  ihr  Hervorbrechen,  ist  nicht  zu  begreifen.  Darin,  dafs 
Gott  als  Geist  die  absolute  Identität  beider  Principien  ist, 
stimmen  ScHELLma  und  Hebbel  überein.  Zur  befriedigenden 
Erklärung  der  Dualität  würde  Hebbel  auch  die  Adoption  eines 
Ungrundes  wenig  geholfen  haben,  denn,  wenn  Schellino  sagt, 
der  üngrund  gehe  in  zwei  gleiche  Anfänge,  in  denen  er  in 
jedem  gleicherweise,  als  Ganzes,  sein  eigenes  Wesen  sei,  aus- 
einander, damit  die  zwei,  die  in  ihm,  als  üngrund,  als  In- 
differenz, nicht  zugleich  oder  eins  sein  konnten,  durch  die 
Liebe  eins  werden,  damit  Leben,  persönliche  Elzistenz  und 
Liebe  sei  (Schelling  ibidem  408  o.\  (die  der  nach  der  Selbst- 
offenbarung von  allem  unergriffene,  über  allem  als  Einheit 
schwebende  Üngrund  selbst  ist)  (ibidem  408  u.),  so  bleibt  immer 
noch  die  Frage  offen,  warum  denn  die  zwei  im  Üngrund  nicht 
eins  sein  konnten.  Der  Zweck  der  Schöpfung,  ihre  Notwendig- 
keit, wird  damit  noch  nicht  klar  gemacht,  und  das  Problem 
wird  in  den  Üngrund  hinein  verschoben,  nicht  gelöst  Es  ist 
hier  an  Hebbel's  Wort  zu  erinnern,  dafs  die  Philosophie  ihre 
Aufgabe,  die  Vereinzelung  auf  ihre  innere  Notwendigkeit  zurück- 
zuführen, noch  nicht  gelöst  habe  (W.  X.  34  u.). 

Was  den  Grund  betrifft,  so  werden  wir  ihn  als  das  be- 
zeichnen, was  vrir  die  Idee  genannt  haben  und  zwar  die  Idee, 
sofern  sie  noch  nicht  vermöge  des  in  ihr  erwachten  Selbst- 
bewufstseins  sich  als  einheitliche,  sittliche  Substanz  fühlt;  es  ist 
jedoch  durch  das  „noch  nicht''  keine  Priorität  in  Bezug  auf 
Gott  ausgedrückt;  eine  solche  besteht  in  absoluten  Verhält- 
nissen nicht 

Betrachten  wir  die  Dinge,  so  ist  der  Begriff  des  Werdens  der 
einzige  ihrer  Natur  angemessene,  aber  sie  können  nicht  in  Gott 
werden,  da  sie  toto  genere  oder  unendlich  von  ihm  verschieden 
sind;  sie  müssen  ihren  Grund  in  dem  haben,  was  in  Gott  nicht  er 
selbst  ist,  d.  h.  in  dem,  was  Grund  seiner  Existenz  ist,  also  kurz, 
im  Grunde,  uns  menschlich  näher  gebracht,  ist  der  Grund  die 
Sehnsucht,  die  das  ewige  Eine  empfindet,  sich  selbst  zu  gebären. 
Sie  will  Gott,  d.  h.  die  unergründliche  Einheit  gebären,  und  ps  ist. 

20' 
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insofern  sie  dies  will,  in  ihr  selbst  noch  nicht  die  Einheit     Sie  ist 
Wille,  in  dem  kein  Verstand  ist  (ibidem  359  o.  m.).  ^ 

Nach  der  ewigen  That  der  Selbstoffenbarung  ist  in  der  Welt, 
wie  wir  sie  jetzt  erblicken,  alles  Begel,  Ordnung  und  Form  (-.alles 
tritt  in  den  Kreis  pantragischer  Entwickelung  ein),  aber  im  Grunde 
liegt  noch  das  Regellose,  die  unbegreifliche  Basis  der  Realität^  der 
nie  aufgehende  Best,  das,  was  der  Verstand  nie  auflösen  kann, 
sondern,  was  ewig  im  Grunde  bleibt  (ibidem  359  u.,  360  o.).  Hbbbel 
sagt,  die  Frage,  warum  der  Bils,  der  sich  in  der  Tragödie  aller- 
dings schliefst,  überhaupt  geschehen  sei,  sei  nicht  zu  beantworten 
(W.  X.  36  u.).    (Vgl.  im  Vorliegenden  Seite  294  u.) 

Entsprechend  der  Sehnsucht,  welche,  als  der  noch  dunkle  Grund, 
die  erste  Begung  göttlichen  Daseins  ist,  erzeugt  sich  in  Gott  selbst 
eine  reflexieve  Vorstellung,  durch  die  (da  sie  keinen  andern  Gegen- 
stand haben  kann,  als  Gott)  Gott  sich  selbst  in  einem  Ebenbilde 
erblickt.  Sie  ist  das  Erste,  worin  Gott,  absolut  betrachtet,  Ter- 
wirklicht  ist,  sie  ist  der  in  Gott  gezeugte  Qtott  selbst,  sie  ist  der 
„Verstand'^,  das  „Wort''  der  Sehnsucht  (so,  wie  man  sagt:  das  Wort 
des  Bätsels). 

Wir  können  dieses  Ebenbild  Gottes  bezeichnen  als  Hebbel's 
Monadenreich,  in  welchem  Gott  ganz  er  selbst  ist  Wie  in  dem 
den  Pantragismus  als  Norm  für  Hebbel's  gesammtes  Denken 
behandelnden  Teil  dieser  Untersuchung  und  zwar  in  dem  Special- 
abschnitt  „Der  transcendente  Pantragismus''  erörtert  worden 
ist,  ist  die  Hervorbringung  des  Monadenreiches  als  gleichzeitig 
mit  der  Entlassung  desselben  zur  Natur,  d.  L  zur  Schöpfung, 
zur  Individuation,  anzusehen,  welche  Gleichzeitigkeit  besagt^ 
dals  Gott,  indem  er  sich  in  einem  Ebenbilde  erblickt,  aller- 
dings die  Welt  schuf,  in  dieser  oder  durch  diese  aber  nur 
sich  selbst,  d.  h.  eben  sein  Ebenbild  (das  Monadenreich)  her- 
vorbringen konnte,  was  eben  nach  Hebbel  als  tragischer  Vor- 
gang anzusehen  ist  („Gott  mufste  schaffen,  um  sich  kennen  zu 
lernen.")  Mit  dem  Monadenreich  ist^  wie  gesagt»  die  Schöpfung, 
die  Bealität,  selbst  gesetzt 

Der  ewige  Geist,  der  das  Wort  und  die  Sehnsucht  in  sich 
empfindet,  spricht,  von  der  Liebe  bewogen,  die  er  selbst  ist,  das 


^  Der  SoHELLiNQ^sche  Grand  ist  die  HEBBEL*Bche  Idee,  sofern  de  sich 
sehnt,  sich  selbst  zu  gebären,  d.  h.  sich  selbst  als  einheitliche,  dttUehe  Sub- 
stanz zu  fühlen.  Diese  Idee  ist  der  Grund  aller  Dinge,  sofern  dieselben  eise 
ethische  Bestimmung  noch  nicht  haben. 
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Wort  aus 9   damit  der  Verstand  freischaffender,  allmächtiger  Wille 
werde  und  in  der  anfänglich  regellosen  Natiur,  als  in  seinem  Element, 
oder  Werkzeug,  hilde  (ibidem  360  u.,  361  o.).^ 

Diese  Liebe  ist  der  Ungrund,  sie  wird,  sobald  im  ün- 
grund  die  Dualität  wird,  und  verbindet  das  Existierende  (Ideale) 
mit  dem  Grund  zur  Existenz  (Sohbluno,  ibidem  408  m.).  In 
Hbbbel's  Sprache  übersetzt,  müiste  dies  etwa  heifisen  (wobei 
wir  jedoch  vom  Ungrund  abzusehen  haben):  Die  Liebe,  der  als 
ethisches  Fluidum  nunmehr  alles  durchströmende  Geist  Gottes, 
verbindet  die  Idee,  sofern  sie  ethisch  bestimmte  Dinge  noch 
nicht  produciert^  mit  dem  Existierenden  (Idealen),  d.  h.  mit  dem 
zweckerftülten  Existierenden,  das  eben  nur  das  Monadenreich 
(Gottes  Ebenbild)  darstellen  kann,  was  besagt^  dafs  die  Idee  nun 
nichts  Nicht-Zweckerfiilltes  mehr  produciert;  der  Grund  hier- 
für ist  das  sich  Erkennen  der  Idee  in  Gott  Die  Liebe  fällt 
also  mit  diesem  Erkennen  zusammen.  Überhaupt  betont  Hebbel 
die  Liebe  bei  weitem  nicht  so  stark,  als  Sohelling  und  hat 
eine  weniger  optimistische  Tendenz,  als  dieser,  obwohl  man  ihn 
gewifs  nicht  als  Pessimisten  bezeichnen  kann.  Warum  übrigens 
die  Idee,  die  durch  das  Erkennen  ihrer  selbst  (in  Gott)  mit 
Gott  identisch  werden  mufs  und  auch  wird,  nun  nichts  absolut 
Vortreffliches  produciert^  also  lauter  Monaden,  das  wird  von 
Hebbel  nicht  erklärt;  es  liegt  in  dem  ewig  dunkeln  Grunde, 
in  der  unbegreiflichen  Basis  der  Realität  Dies  hängt  damit 
zusammen,  dafs  die  Tragödie,  auf  die  bei  Hebbel  alles  hinaus- 
läuft, die  Vereinzelung,  „ohne  nach  der  causa  prima  zu  forschen'^, 
als  „mit  oder  ohne  Creation  unmittelbar  gegebenes  Faktum'^ 
hinnimmt  Die  Tragödie  läüst  den  innem  Grund  der  Schuld 
unenthüllt,  weil  er  unenthüUbar  ist,  sie  löst  alle  Dissonanzen 
auf,  nur  nicht  die  erste,  ursprüngliche,  die  sie  von  Anfang 
an  überging  (W.  X.  36  m.).  In  den  philosophischen  Sonetten 
spricht  Hebbel  von  dem  „nie  begriffnen  Selbstzerplitterungs- 
drange'',  dem  das  „unerforschte  Eins  und  Alles^'  folgt  (W.VII.  182), 
worauf  schon  wiederholt  hingewiesen  wurde. 
Das  Wesen  der  anfänglichen  Natur  ist  der  ewige  Grund  zur 
Existenz  Gottes  und  es  enthält  in  sich  verschlossen  das  Wesen 
Gottes  als  einen  „im  Dunkel  der  Tiefe  leuchtenden  Lebensblick^. 


'  Dies  entspricht  den  Worten  Hubil's,  dafs  Gott  das  Oewissen  der  Natur 
iH  and  das  Schicksal  die  Silhoaette  Gkttes. 
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Der  Verstand  wirkt  in  der  Natur  Scheidung  der  Kräfte.  (Eis  ist  zu 
beachten,  dafs  der  Grund,  die  Sehnsucht  und  die  anfängliche  Natur 
dasselbe  sind.)  Durch  ihn  wird  bewirkt,  dafs  die  Sehnsucht  (:  der 
Grund)  den  Lebensblick  (:die  im  Grunde  aufzuckende  Ahnung  des 
Verstandes)  in  sich  ergreift  und  sich  in  sich  selbst  zu  verschliefseo 
strebt,  damit  immer  ein  Grund  bleibe.  Dadurch,  dafs  der  Verstand, 
der  im  Grunde  Scheidung  der  Kräfte  und  Ordnung  bewirkt,  im 
nunmehr  Geschiedenen  die  Einheit  des  Wesens  Gottes  hervorhebt, 
entsteht  etwas  Begreifliches,  Einzelnes,  und  zwar  durch  Erweckung, 
indem  eben  der  Verstand  die  im  geschiedenen  Grund  verborgene 
Einheit  oder  „Idea"  hervorhebt  (361  u.,  362  o.). 

Diese  Scheidung  der  Kräfte  ist  das,  was  Hebbel  ganz  all- 
gemein Erlangen  von  Form  nennt,  wie  wir  auch  Form  bereits 
als  das  harmonische  Verhältnis  des  Einzelnen  zum  Ganzen 
bezeichneten.  Auch  Schelling  sagt,  dafs  nach  der  That  der 
Selbstoffenbarung  alles  Regel,  Ordnung  und  Form  sei  (Schellino, 
ibidem  359  u.),  d.  h.  alles  wird  durch  die  Scheidung  der  Kräfte 
für  seine  göttliche  Bestimmung  brauchbar,  geeignet  und  ge- 
schickt, der  chaotische  Zustand  wird  in  seinem  dumpfen  Streben 
nach  Einheit  in  eine  Verfassung  gebracht,  die  das  Erreichen 
seines  Zieles  allererst  möglich  macht.  Das  Erreichen  dieses 
Zieles  ist  bei  Hebbel  absolut  notwendig,  daher  er  auch  Form 
den  Ausdruck  der  Notwendigkeit  nennt  (T.  L  132  u.).  Diese 
Kräfte,  sagt  Schelling,  sind  der  Stoff,  aus  dem  der  Leib 
konfiguriert  wird  (Schelling,  ibidem  362  o.).  Hebbel  sagt^  dafs 
der  Organismus  in  der  Natur  der  Form  in  der  Kunst  ent- 
spreche: Wie  der  Organismus  in  der  Natur,  so  ist  auch  die 
Form  in  der  Kunst  der  reinste  Ausdruck  ftlr  jene  unbegreifliche, 
fast  eigensinnige  Mischung  des  Zufälligen  und  Ewigen,  aus  der 
das  individuelle  Leben  entspringt  (W.  XL  58  u.).  übrigens  ist 
die  Einheit  bereits  die  „physiologische  Fa^er",  zu  der  die  Natur 
in  einem  „nicht  weiter  zu  verfolgenden  Procefs  nur  durch  un- 
endliche Metamorphosen  gelangt"  (W.  X.  177  m.).  Es  ist 
liierauf  in  der  zweiten  Abteilung  des  ersten  Teiles  („die 
])hysiologische  Faser  als  pantragische  Einheit")  und  im  fUnften 
Teil  („die  innere  Form  in  der  Natur")  bereits  hingewiesen 
worden. 

Die  in  jener  Scheidung  getrennten  Kräfte  sind  der  StoflF,  aus 
dem  der  Leib  konfiguriert  wird,  ihr  aus  der  Tiefe  des  natürlichen 
Grundes  als  ihr  Mittelpunkt  entstehendes  Band  ist  die  Seele.    Sie 
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bleibt  unabhängig  vom  Verstände ,   weil  er  sie  aus  dem   von   ihm 
unabhängigen  Grunde  als  Inneres  hervorhebt  (ibidem  362  o.). 

.  Es  war  gesagt  worden,  dafs  das  Wesen  der  anfänglichen 
Natur  der  ewige  Grund  zur  Existenz  Gottes  sei  und  dafs  es 
in  sich  verschlossen  das  Wesen  Gottes  als  einen  „im  Dunkel 
der  Tiefe  leuchtenden  Lebensblick'^  enthalte.  Es  verschliefst 
nun,  nachdem  das  „Wort'<  ausgesprochen  worden  ist^  sich  in 
sich  selbst,  indem  es  den  Lebensblick  in  sich  ergreift,  „damit 
immer  ein  Grund  bleibe^.  Diese  sich  so  verhaltende  Natur, 
dieser  Grund,  gebiert  nun,  um  mit  Hkbbel  zu  reden,  die  Basis 
der  ersten,  von  der  Tragödie  von  vornherein  nicht  beachteten 
Dissonanz.  An  sich  ist,  nach  ScHELLiNa's  Auffassung,  das,  was 
er  gebiert,  nicht  das  Böse  (das  zu  Korrigierende],  sein  Wirken 
ist  nur  die  Möglichkeit  desselben.  Der  Umstand,  dafs  die  ver- 
möge Gh)ttes  sich  ihrer  selbst  bewufste  und  dadurch  mit  Gott 
identische  Idee  nicht  das  absolut  Vortreffliche  hervorbringt, 
sondern  das  Unvollkommene,  die  Basis  des  Bösen,  ist  ebenso 
unklar,  als  das  rätselhafte  Bestreben  des  Grundes,  sich  mit 
dem  ergriffenen  Lichtblick  in  sich  selbst  zu  verschliefsen, 
„damit  immer  ein  Grund  bleibe^;  es  wird  hier  lediglich  ex 
eventu  deduciert  Das  dunkle,  ins  Licht  zu  verklärende  Princip 
und  letzteres  selbst  sind  eins  in  jedem  Naturwesen;  am  inten- 
sivsten treten  sie  im  Menschen  hervor  (Sghelling,  ibidem 
362  u.,  363  0.);  die  durch  den  Verstand  im  Grunde  bewirkte 
Scheidung  der  Kräfte  ist  in  ihm  am  gründlichsten  vollzogen, 
das  innerste  Centrum  der  Natur  ans  Licht  erhoben :  zwei  Centra 
sind  in  ihm,  der  tiefste  Abgrund  und  der  höchste  Himmel. 
Wir  sagten  dem  entsprechend,  dafs  bei  Hebbel  die  Natur  als 
Durchgangsstufe  des  Geistes  zum  Menschen  aufgefafst  werde, 
dafs  das  sich  selbst  Schmecken  der  Natur  in  ihren  Geschöpfen 
(T.  II.  228  0.)  nichts  sei,  als  unverstandene  Korrektur,  während 
der  Mensch  sich  seines  Verhältnisses  zur  Idee  eben  durch  die 
Gorrektur  bewufst  wird;  überhaupt  ist  eine  tragische  Person 
zu  bezeichnen  als  Verkörperung  eines  bestimmten  und  bewulsten 
Standpunktes  der  Idee  gegenüber.  Im  Menschen  allein,  sagt 
ScHELLiKO,  hat  Gott  die  Welt  geliebt  (Schelling,  ibidem  363  m.). 
Im  Aufgehen  in  Gott  erblickt  er  also  etwas  Positives,  während 
Hebbel,  der  weniger  optimistisch  gesinnt  ist,  darin  mehr  etwas 
Negatives  sieht,  eine  Notwehr  gegen  die  Konsequenzen  dunkler 
Gedanken,  die  nicht  einmal  vollständig  ist,  da  das  Aussöhnende 
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nur  im  Anblick  der  unumgänglichen  Notwendigkeit  liegt,  und 
in  ihm  etwas  Bedenkliches  immerhin  bestehen  bleibt. 

Die   durch  den  Verstand  im  Grunde  geschiedenen  Kräfte 
sind  der  Stoff,  aus  denen  der  Leib  konfiguriert  wird,  ihr  Band 
ist  die  Seele.    Hebbel   sagt,   die  Seele   sei  ein  Ausflufs   des 
Körpers,    das    Sublimat    seiner    materiellen    Kraftmasse.     Die 
Materie  könne  sie  durch  Begattung  erzeugen,  doch  könne  sie 
ohne    den    Körper    fortbestehen.    Sie    geht    von    einer    „rein 
geistigen  Kraft  aus  und  kehrt  zu  ihr  zurück'^  (T.  I.  15  o).     Vgl. 
1.  Teil  2.  Abt  „Die  Seele^.     Eines  uns  schon  bekannten  Wortes 
Hebbel's  sei  hier  noch  gedacht     Es  fragt  sich,   ob,   wie  es 
einen  Trieb  zum  Eigenwillen  und  einen  Trieb  zum  Licht  giebt^ 
auch  von  einem  solchen  zum  Grunde  gesprochen  werden  könnte, 
oder  besser,  ob  ein  solcher  denkbar  und  konstruierbar  wäre. 
Die  Natur,   sagt  Hebbel,   kann  von  zwei  Gegensätzen  immer 
nur  einen  verleihen,  der  eine  in  die  Existenz  getretene  sehnt 
sich  beständig  nach  dem  andern  im  Kern  zurück,  und,  wenn  er 
diesen  im  Geist  wirklich  erfassen  und  sich  mit  ihm  identificieren, 
wenn  die  Blume  z.  B.  sich  den  Vogel  wirklich  denken  könnte, 
so  würde  er  sich  augenblicklich   in   ihr   auflösen,   die  Blume 
würde  Vogel  werden;  nun  aber  würde  der  Vogel  in  die  Blume 
zurück  wollen,  es  würde  also  kein  Leben  mehr,  nur  noch  ein 
stetes  um-  und  Wiedergebären  vorhanden  sein,  eine  andere  Art 
von  Chaos  (T.  11.  92  o.  m.).    Wir  kommen  hier  nahe  an  die  Welt, 
von  der  wir  in  der  Betrachtung  über  den  Gottesbegriff  sagten, 
dafs  die  Idee  auch  ohne  Gott  im  Stande  sein  würde,  sie  hervor- 
zubringen, und  die  wir  als  einen  abortus  der  Idee  bezeichneten. 
Beim  Widerstreben  der  Sehnsucht  (:de8  Grundes)  löst  sich  das 
allerinnerste  Band  der  Kräfte  nur  in  stufenweise  geschehender  Ent- 
faltung; umso  höher  steht  ein  Wesen,  als  es  das,  was  in  andern 
noch  ungeschieden   ist,   geschieden   enthält   Jedes  Wesen   hat   ein 
doppeltes  Princip  in  sich;  zwischen  dem  aber,  was  im  Grunde  ist 
und  dem,  was  im  Verstände  vorgebildet  ist,  ist  ursprüngliche  Ein- 
heit, und  der  Schöpfangsprocefs  geht  auf  Verklärung  des  anfänglich 
dunkeln  Princips  ins  Licht     Somit  ist  das  dunkle  Princip  zugleich 
das,  welches  ins  Licht  verklärt  wird,  und  beide  sind  eins  in  jedem 
Naturwesen  (ibidem  362  m.  u.]. 

Das  aus  dem  Grunde^  stammende  Princip  ist  der  Eigenwille 

'  Ans  dem  Gnmde,   ans  demjenigen,   was  in  Gk>tt  nicht  er  selbst  ist, 
kommt  auch  das,  was  Hebbel  Mafslosigkeit  nennt 
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der  Creator,  der,  sofern  er  noch  nicht  zur  yoUkommenen  Einheit 
mit  dem  Licht  (Princip  des  Verstandes)  gekommen  ist,  blinder  Wille 
ist.  (Begierde,  Sucht)  Dem  Eigenwillen  der  Creatur  steht  gegen- 
über der  Verstand  als  Universalwille,  der  jenen  gebraucht  und  als 
Werkzeug  sich  unterordnet  ^  Im  Menschen  werden  beide  allein  ein 
einiges  Oanzes;  in  ihm  ist  die  ganze  Macht  des  iinstem  Principe 
und  des  Lichtes.  Der  Wille  des  Menschen  ist  der  in  der  Tiefe 
verschlossene  göttliche  Lebensblick,  den  Gott  ersah,  als  er  den 
Willen  zur  Natur  fafste*  (:d.  h.  zu  der  durch  den  Verstand  ge- 
ordneten Natur).  Dadurch,  dafs  das  dunkle  Princip  im  Menschen 
in  Licht  verklärt  wird,  geht  ein  höheres  in  ihm  auf,  der  Geist,  denn 
der  ewige  Geist  spricht  die  Einheit  oder  das  Wort  (Verstand = Wort 
d.  Sehnsucht)  aus  in  die  Natur  (:in  den  Grund).  (Wir  können  den 
im  Menschen  aufgehenden  Geist  als  das  „Gewissen'^  bei  Hebbel  be- 
zeichnen und  das  in  der  Natur  waltende  Princip  des  Verstandes, 
oder  besser,  sein  Resultat,  als  objektive  Schönheit;  beide  sind  bei 
Hebbel  göttlich.)  Dieses  im  Menschen  verklärte  Princip  ist  dadurch, 
dafs  der  Mensch  aus  dem  Grunde  entspringt  (creatürlich  ist),  relativ 
auf  Gott  unabhängig,  wie  auch  die  Seele  vom  Verstände  aus  dem 
von  ihm  unabhängigen  Grunde  als  Lineres  hervorgehoben  wurde.' 
In  Gott  ist  die  Identität  untrennbar,  wäre  sie  es  auch  im  Menschen, 
so  könnte  Gott  nicht  offenbar  werden;  was  in  ihm  unzertrennlich 
ist,  ist  im  Menschen  zertrennlich,  und  dies  ist  die  Möglichkeit  des 
Guten  und  Bösen  (ibidem  364  o.). 

Bei  Hebbel,  der  Gott  weniger  als  allumfassendes  Princip 
der  Liebe,  sondern  mehr  als  universale,  intelligente  Potenz 
falst,  war  eine  Erklärung  des  Ursprungs  des  Bösen  weniger 
dnnglicL  Er  fand  es  als  empirisch  gegeben  vor  und  frug 
mehr  danach,  wie  es  aus  der  Welt  herauszubringen,  als  wie 
es  hineingekommen  sei;   mehr  einem  Bedürfnis  nach  Heilung 


'  Er  iflt  der  Lenker  der  HEBBXL'schen  Korrektor. 

'  Man  könnte  diesen  Gedanken  weiter  f&hren  und  mit  Hbbbbl  sagen,  dafs 
in  dem  Augenblicke,  in  dem  wir  uns  ein  Ideal  bilden,  in  Grott  der  GManke 
entsteht,  es  zu  schaffen  (T.  I.  15  u.)* 

'  Hierdurch  vertieft  Schslunq  das  Problem  der  UnvoUkommenheit  des 
Irdischen  und  der  Möglichkeit  des  Bösen  in  einer  von  Gott  regierten  Welt 
und  schafft  sich  durch  seine  Unterscheidung  zwischen  dem  Wesen,  sofern  es 
existiert,  und  dem  Wesen,  sofern  es  Grund  von  Existenz  ist,  dieser  gnoftischen 
vkfjy  die  Möglichkeit,  das  vorzeitliche  sich  selbst  Ergreifen  des  Menaehen  in 
einer  bestimmten  Gkstalt  einführen  zu  können. 
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aller  Wunden,  nach  Trost  über  die  Zerrissenheiten  des  Daseins 
entspringt  seine  Konstruktion  des  Endes  aller  Dinge,  als  dem 
heiligen  Drange  nach  einer  ewigen  Seligkeit.  „Die  Schöpfung,^ 
sagt  er  einmal,  „das  trostlose  Zerfahren  des  Unbegreiflichen  in 
elende,  erbärmliche  Greaturen  mufs  eine  traurige  Nothwendig- 
keit  gewesen  seyn,  der  nicht  auszuweichen  war;  die  unendliche 
Theilbarkeit  ist  die  gräfslichste  aller  Ideen  und  eben  sie  ist  der 
Grund  der  Welt''  (Br.  I.  130  m.).  Da  seine  Anschauungen  auf 
die  Tragödie  angelegt  sind,  ist  das  Böse  bei  ihm  immer  als 
Schuld  zu  verstehen.  Diese  ist  mit  dem  Leben  selbst  gesetzt 
und  notwendig.  Da,  wo  sie  nicht  als  notwendig  auftritt^  d.  h. 
keine  innere  Berechtigung  hat,  was  beim  puren  Bösewicht,  der 
das  Böse  nur  um  des  Bösen  willen  thut,  der  Fall  ist,  wird  sie, 
als  fbr  die  Tragödie  unbrauchbar,  abgewiesen.  Im  „Trauerspiel 
in  Sicilien*^  führt  er  einen  derartigen  Menschen  vor,  aber  er 
fafst  selbst  da  das  Böse  insofern  unter  dem  Gesichtspunkte  der 
Schuld  auf,  als  er  korrektive  Wirkungen  von  ihm  ausgehen 
läfst,  worüber  früher  ausführlich  gesprochen  worden  ist  So 
sehr  also,  schon  wegen  des  Momentes  der  Berechtigung,  der 
HEBBEL'sche  Schuldbegriff  vom  Bösen  ScHSLUNa's  verschieden 
ist,  so  sind  doch  Ähnlichkeiten  vorhanden.  Das  Moment  der 
Berechtigung,  das  aus  der  Überzeugung  hergeleitet  ist,  alles 
Existierende  müsse  einen  Sinn  haben  und  zur  Vernunft  führen, 
wenn  das  All  kein  Wahnsinnstraum,  keine  ungeheuere  Raserei 
sein  soll,  mufste  eher  die  Frage  nach  der  Überwindung  des 
Bösen,  als  nach  seinem  Ursprung  anregen. 

Wären  die  im  Menschen  trennbaren  Principien,  die  in 
Gott  unzertrennlich  sind,  im  Menschen  ebenfalls  unzertrennlich, 
so  könnte  Gott  als  Geist  nicht  offenbar  werden.  Hkbbkti  sagt, 
das  Böse  stehe  als  Schranke  zwischen  Gott  und  dem  Menschen, 
wäre  es  nicht  da,  so  würden  der  Mensch  und  Gott  zu  eins 
(T.  L  229  m.).  Aus  der  Tugend,  ebensowenig  wie  aus  der 
Leidenschaft,  gehe  die  Sünde  hervor  (T.  I.  109  u.);  Tugend  heifst 
soviel  als  Übereinstimmung  mit  der  göttlichen  Ordnung,  woraus 
wieder  folgt,  dafs  Gott  das  Böse  nicht  gewollt  hat  Ohne  das 
'  Böse  wäre  eine  Korrektur  undenkbar  und  ohne  diese  kann 
Gott,  das  Princip  der  Korrektur,  nicht  offenbar  werden.  (VgL 
die  Bemerkungen  über  die  Selbstironie  Seite  204.) 
Strebt  der  Eigenwille,  das  als  Eigenwille  zu  sein,  was  er  nur 
in  der  Identität  mit  dem  Universalwillen  ist^  so  entsteht  das  Böse. 
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Dies  stimmt  völlig  mit  Hebbel  überein ;  bleibt  der  mensch- 
liche Wille  im  Dienste  des  Ganzen,  so  ist  er  sittlich,  löst  er 
sich  von  diesem  los,  verselbstständigt  er  sich,  geht  er  seinen 
eigenen,  individuellen  Zwecken  nach,  erhebt  er  sich  zum  Centrura 
der  Welt,  so  ist  er  mafslos,  unsittlich  und  schuldig. 

Eine  Unterscheidung  zwischen  dem  Wesen,  solern  es 
existiert,  und  dem  Wesen^  sofern  es  Grund  von  Existenz  ist, 
haben  wir  bei  Hebbel  nicht»  indessen  läfst  sich  eine  Analogie 
aufstellen.  Das  aus  dem  Grunde  stammende  Princip,  so  hatte 
ScHELiiiNG  gesagt,  ist  der  Eigenwille  der  Creatur,  der,  sofern 
er  noch  nicht  zur  vollkommenen  Einheit  mit  dem  Licht  ge- 
kommen ist,  blinder  Wille  ist  (363  o.).  Auch  bei  Hebbel  findet 
die  höchste  Erhebung  allein  im  Menschen  statt,  in  ihm  begreift 
die  Natur  sich  selbst  als  Medium  der  Korrektur,  was  so  zu 
verstehen  ist,  dafs  der  Mensch  durch  den  Tod  begreift,  wer  er 
ist,  und  sich  über  sein  wahres  Wesen  klar  wird.  Dieses  Er- 
kennen ist  ein  in  stufenweisem  Aufsteigßn  immer  vollkommener 
werdendes.  Was  aus  dem  Verstände,  dem  Lichte,  stammt,  er- 
kennt oder  ahnt  sich  wenigstens  als  Glied  der  Korrektur,  was 
aus  dem  Grunde  stammt,  nicht,  es  ist  das  Eigenwillige.  In 
Gott  ist,  als  Geist,  die  absolute  Identität  beider  Principien,  in 
ihm  kann  alles  nur  als  von  vornherein  vom  göttlichen  Zweck 
erfüllt  begriffen  werden,  welchem  gegenüber  eine  Eigenart  gar 
nicht  aufkommen  kann;  von  ihm  aus  betrachtet  ist  alles  nur 
Komponente  zur  Herstellung  der  göttlichen  Einheit,  unzer- 
trennlich sind  beide  Principien  in  ihm.  Kehrt  die  göttliche 
Ordnung  sich  um,  wird  der  göttliche  Zweck  nicht  nur  nicht 
mehr  unmittelbar,  sondern  überhaupt  nicht  mehr  erkannt  und 
an  seine  Stelle  der  Eigenwille  gesetzt,  der  Individualzweck,  so 
entsteht  das  Böse.  Die  totale  ümkehrung  besteht  darin,  dafs, 
während  in  der  göttlichen  Ordnung  der  Individualwille  im 
üniversalwillen  aufgeht,  im  Bösen  der  Universalwille  im  Indi- 
vidualwillen  aufgehen  soll.  Bei  der  Unterscheidung  von  Wesen, 
sofern  es  existiert  und  sofern  es  Grund  ist,  ist  das  Existierende 
als  das  Warum  (final)  des  Grundes,  der  Grund  als  das  den 
göttlichen  Zweck  nicht  Erkennende  und  das  Existierende  als  das 
ihn  Elrkennende  anzusehen.  Aber  nicht  der  Grund  als  solcher 
ist,  wie  noch  erörtert  werden  wird,  das  Böse,  sondern  nur  der 
Grund,  sofern  er  den  Eigenwillen  in  das  Creatürliche,  d.  b.  ins 
Nichterkennen  soUicitiert 
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Bleibt  aber  der  Eigenwille  des  Menschen  als  Centralwille  im 
Grunde,  so  ist  der  Wille  in  göttlicher  Art  und  Ordnung.  (Das 
Gute.)  (ibidem  365  o.  m.).  Das  Böse  ist  eine  Unordnung  der  Kräfte 
(ibidem  381  o.).  In  der  Wurzel  seiner  Identität  betrachtet,  ist  das 
Böse  das  Gute,  und  das  Gute,  in  der  Nichtidentität  oder  Ehitzweiong 
betrachtet,  das  Böse  (ibidem  400  u.). 

Das  Böse  kommt  aus  der  idealen  Natur  der  Creatur,  sofern  sie 
von  den  ewigen  Wahrheiten,  die  im  göttlichen  Verstände  sind,  nicht 
aber  von  dem  Willen  Gottes  abhängt  (ibidem  367  u.). 

Bemerkungen,  wie  ,,Ich  mögte  mich  nie  an  Menschen 
rächen,  die  mir  Übles  thun,  aber  an  Gott,  der  solche  Menschen 
geschaffen  hat*'  (T.  11.  147  u.),  widersprechen  dem  zwar  schein- 
bar, sind  aber  als  eine  Art  E^age  darüber  zu  verstehen,  dab 
das  Ziel  der  Schöpfung  nur  auf  dem  Wege  oder  durch  das 
Medium  des  Bösen  erreicht  werden  kann.  Es  zeigt  sich  hier 
wieder  der  schon  angedeutete  Unterschied  zwischen  Sohellino 
und  Hebbel:  Scheluno  zeigt,  wie  das  Böse  in  die  Welt 
kommt,  er  erklärt,  warum  die  göttliche  Einheit  verwirrt,  der 
göttliche  Zustand  getrübt  werden  mufs.  Hebbel  findet  diesen 
Zustand  heilloser  Zerrissenheit  vor  und  zeigt  den  einzigen 
Weg,  das  Böse  aus  der  Welt  herauszubringen,  er  erklärt  uns, 
wie  es  in  einer  endlosen  Kette  von  Ursachen  und  Wirkungen 
sich  ewig  weiter  erzeugt,  und,  wenn  er  uns  sagt,  dals  jede 
Schuld  ein  notwendiges  Produkt  wieder  notwendig  bedingter 
Faktoren  ist,  so  erscheint  das  Böse  doch  nur  darum  als  not- 
wendig, weil  nach  dem  trostlosen  Zerfahren  des  Unbegreiflichen 
in  zahllose,  erbärmliche  Creaturen  die  Welt  nun  einmal  der- 
artig beschaffen  ist,  dafs  der  Trost  nur  auf  dem  Wege  des 
Leides,  die  göttliche  Einheit  nur  durch  das  Böse  erreicht  werden 
kann;  ein  Umstand,  mit  dem  er  keineswegs  ausgesöhnt  ist  Es 
zeigt  sich  dies  auch  in  folgendem  Ausspruch:  ,Jn  der  Maafs- 
losigkeit  liegt  die  Schuld,  zugleich  aber  auch,  da  das  Vereinzelte 
nur  darum  maafslos  ist,  weil  es,  als  unvollkommen,  keinen  An- 
spruch auf  Dauer  hat  und  deshalb  auf  seine  Zerstörung  hin- 
arbeiten mufs,  die  Versöhnung,  so  weit  im  Kreise  der  Kunst 
danach  gefragt  werden  kann''  (W.  X.  34  u.).  Woher  diese  Un- 
vollkommenheit  kommt,  danach  fragen  wir  bei  HkbwkTi  umsonst 
(vgl  Br.  N.  n.  210  m.). 

Nicht  aus  dem  Grunde  kommt  das  Böse,  noch  ist  der  WiUe 
des  Grundes  sein  Urheber,  denn  das  Böse  kann  nur  ün  innersten 
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Willen  des  eigenen  Herzens  entstehen.  Die  SoUicitation  erweckt 
nur  den  eigenen  Willen  (ibidem  899  n.).  ^  Auch  die  Endlichkeit  ist 
ftLr  sich  selbst  nicht  das  Böse  (ibidem  870  o.),  es  ist  der  Urgrund 
zur  Existenz,  insofern  er  im  erschaffenen  Wesen  zur  Aktualisierung 
strebt,  die  höhere  Potenz  des  in  der  Natur  wirkenden  Grundes 
(ibidem  878  o.). 

Latent  liegt  die  Schuld  im  Grunde  oder,  um  mit  Hebbel 
zu  reden,  in  der  Idee  selbst,  sobald  und  insofern  der  göttliche 
Zweck  feststeht  Aufserlich  wird,  so  hatten  ¥nr  gesagt,  der 
Grund  der  Schuld  in  die  Individuation  geworfen,  sofern  sie 
nämlich  eine  Yerselbstständigung,  eine  Aktualisierung  der  Schuld 
im  Individuum  möglich  macht  Die  Endlichkeit  als  solche  ist 
auch  bei  Hebbel  nicht  das  Böse,  da  sich  in  ihr  der  göttliche 
Zustand  zeitweise  yerwirklichen  kann. 

Das  Gegenbild  der  Sünde  oder  des  Bösen  ist  die  Krankheit, 
sie  ist  die  durch  den  Mifsbrauch  der  Freiheit  in  die  Natur  ge- 
kommene Unordnung.  Heilung  besteht  in  der  Wiederherstellung 
des  Verhältnisses  der  Peripherie  zum  Centrum,  der  Übergang  yon 
Krankheit  zur  Gesundheit  (bei  Hebbel  die  Korrektur)  erfolgt  durch 
Wiederaufnahme  des  getrennten  und  einzelnen  Lebens  in  den  innem 
Lichtblick  des  Wesens,  aus  welcher  Wiederaufnahme  die  Scheidung 
Krisis)  wieder  erfolgt  Krankheit  entsteht  dadurch,  dafs  das,  was 
seine  Freiheit  oder  sein  Leben  nur  daftlr  hat,  dafs  es  im  Ganzen 
bleibe,  für  sich  zu  sein  strebt  (tMalslosigkeit).  Die  Krankheit,  wie 
das  Böse,  ist  nichts  Wesenhaftes,  ist  nur  ein  Scheinbild  des  Lebens 
(ibidem  866). 

Den  Vergleich  der  Schuld  mit  der  Krankheit  finden  wir 
bei  Hebbel  häufig;  beide  sind  auch  bei  ihm  im  Grunde  das- 
selbe. Mehrfach  weist  er  darauf  hin,  dafs  es  zwar  kein  Mittel 
gegen  den  Tod,  wohl  aber  ein  solches  gegen  jede  Krankheit 
geben  müsse,  denn  für  die  Beseitigung  aller  „zufälligen  Ent- 
wickelungs-Störungen''  müsse  nach  dem  Grundprincip  der  Natur 
gesorgt  sein  (T.  11.  549  m.).  Die  Sünde  ist  die  Krankheit  der 
Tugend,  sie  kann  diese  im  Einzelnen  ohnmächtig  damieder- 
werfen  und  ihr  Heraustreten  in  die  lebendige  Erscheinung  un- 
möglich machen,  aber  die  Tugend  vernichten  kann  sie  nicht 
„Das  Fieber  ist  nur  solange  der  Mensch  ist^  den  es  befiel;  die 


^  Dadurch,  dala  das  Nichterkennen  des  göttlichen  Zweckes  dch  hn  ein- 
lelnen  Individaom  Tenelbstständigt,  entsteht  die  Schuld. 
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Kraft;,  womit  es  den  Körper  bekämpft,  saugt  es  aus  dem  Körper 
selbst"  (W.  XII.  41  m.).  Ebenso  T.  I.  95  u. 
Schon  in  der  ersten  Schöpfung  wurde  das  Böse  mit  erregt  und 
durch  das  für-sich- Wirken  des  Grundes  zum  allgemeinen  Princip 
entwickelt,  und  so  scheint  ein  natürlicher  Hang  des  Menschen  zum 
Bösen  schon  dadurch  erklärbar,  dafs  die  durch  Erweckung  des 
Eigenwillens  in  der  Creatur  eingetretene  Unordnung  der  Kräfte  sich 
ihm  schon  in  der  Geburt  mitteilt^  (ibidem  381  o.). 

In  die  höchste  Einheit  ist  der  Mensch  geboren  worden ,  sie, 
das  Centrum,  ist  das  lauterste  Wesen  alles  Willens  (ibidem  881  n.), 
sie  ist  das  Gute.  Dieses  Centrum  aber,  dieses  lauterste  Wesen  alles 
Willens,  ist  für  jeden  besondem  Willen  verzehrendes  Feuer,  um 
in  ihm  leben  zu  können,  mufs  der  Mensch  aller  Eigenart  absterben 
und  darum  ist  es  ein  fast  notwendiger  Versuch  des  Menschen,  aus 
diesem  Centrum  in  die  Peripherie  hinauszutreten,  die  Angst  des 
Eigenlebens  treibt  ihn  aus  dem  Centrum.  Daher  die  allgemeine 
Notwendigkeit  der  Sünde  und  des  Todes;  des  Todes,  weil  aller 
menschlicher  Wille  zum  Centrum  zurückgebracht  werden  mufs  und 
weil  der  Tod  das  Aufgehen  in  dieses  Centrum  ist,  das  Absterben 
der  Eigenart,  das  Feuer,  durch  welches  aller  menschlicher  Wille 
hindurchgehen  mufs,  um  geläutert  zu  werden  (ibidem  381  u.). 

Ein  Mittel  gegen  den  Tod  kann  es  nach  Hebbel  nicht 
geben  (T.  II.  549  m.),  er  zeigt  dem  Menschen,  was  er  ist,  im 
Tode  erfährt  er,  dafs  er  Glied  des  Ganzen  ist,  die  Sünden- 
geburt bedingt  den  Sündentod  (T.  I.  208  o.).  Im  Aufgeben  der 
Eigenart,  in  einer  Entindividualisierung  gipfelt  bei  BLebbel  das 
ethische  Ziel  des  Lebens,  nur  drückt  er  es  etwas  konkreter 
aus  als  Schelling:  Die  Idee,  mit  welcher  der  Mensch  in  Ein- 
heit und  Harmonie  gebracht  werden  soll,  ist  bei  Hebbel  aller- 
dings auch  das  Göttliche,  aber  er  erblickt  dieses  in  der  Mensch- 
heit, im  Ganzen  derselben  ist  es  verwirklicht;  der  Mensch  soll 
in  der  Menschheit  aufgehen,  das  ist  seine  göttliche  Bestimmung. 
„Das  Gute  existirt  in  der  Gattung,  das  Böse  nur  in  den  Indi- 
viduen" (T.  IL  488  0.).  Es  hängt  dies  mit  der  Tragödie  zu- 
sammen, in  der  die  Menschheit  mit  dem  grofsen  Ziel  ihrer 
Selbsterhaltung  und  ihres  Fortbestehens  ein  fafslicheres,  leichter 
begreifliches,  ethisches  Centrum  abgiebt,  dem  alles  zustrebt,  als 


^  Der  innere  Grund  der  Schuld,  so  hatten  wir  gesagt,  wird  ftufserlich  in 
die  Individuation  geworfen. 
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das  „Göttliche"  schlechthin.  Der  Tod,  sagt  Hebbel,  ist  ein 
Opfer,  das  jeder  „der  Idee"  bringt,  wir  können  dafür  setzen: 
„der  Menschheit  als  Einheit«  (T.  U.  287  m.). 

Nachdem  in  der  Schöpfung  durch  Reaktion  des  Grundes  zur 
Offenbarung  das  Böse  allgemein  erregt  worden,  hat  der  Mensch  sich 
von  Ewigkeit  in  der  Eigenheit  und  Selbstsucht  ergriffen,  und  alle 
werden  mit  dem  finstem  Princip  des  Bösen  geboren,  wenngleich  es 
erst  durch  Eintreten  des  Gegensatzes  zum  Selbstbewufstsein  erhoben 
wird.  Dieses  ursprüngliche  Böse  ist  in  seinem  Ursprung  eigene 
That,  ursprüngliche  Sünde,  ^  was  von  jener  nach  eingetretener  Zer- 
rüttung als  Contagium  fortgepflanzten  Unordnung  der  Kräfte'  nicht 
gesagt  werden  kann.  Nicht  Leidenschaften  sind  das  radikale  Böse,^ 
sondern  das  Böse,  das  eigene  That,  das  Geist  ist  Der  Grund  kann 
das  Böse  als  solches  nicht  machen  und  jede  Creatur  fällt  durch 
eigene  Schuld  (ibidem  382  o.). 

Hebbel  geht  in  der  Unterscheidung  noch  etwas  weiter: 
„Man  sollte  im  Dramatischen  noch  einen  Unterschied  zwischen 
Schuld  und  Natur  machen.  Das  Böse  einer  ursprünglich 
edlen,  aber  verwilderten  Natur  giebt  die  Schuld,  das  ursprüng- 
lich in  den  Charakteren  bedingte  Böse  die  Natur"  (T.  IL  39  m.). 

Hier  ist  eine  kurze  Erörterung  der  Freiheit  einzuschalten. 
Sich  ohne  alle  bewegenden  Gründe  für  A  oder  —  A  entscheiden 
zu  können  (ibidem  382  m,\  ist  eine  Behauptung,  die  eine  gänzliche 
Zufälligkeit  der  einzelnen  Handlungen  einführt^  Zufall  aber  ist 
unmöglich,  er  widerstreitet  der  Vernunft  und  der  notwendigen  Ein- 
heit des  Ganzen  (ibidem  383  o.).^  Dem  Idealismus  zufolge  ist  das 
intelligible  Wesen  jedes  Dinges  und  vorzüglich  des  Menschen  auiser 
aUem  Causalzusammenhang  und  aufser  aller  Zeit  und  geht  allem, 
was  in  ihm  ist  oder  wird,  als  absolute  Einheit  voran  (ibidem  383  u.). 
Die  freie  Handlung  folgt  unmittelbar  aus  dem  Intelligibeln,  aber 
sie  ist  notwendig  bestimmt,  also  z.  B.  gut  oder  böse. 


^  Dieae  ist  die  eigentliche  Mafslosigkeit. 

*  Diese  ist  die  Möglichkeit,  die  Basis  des  Bösen. 

'  Aus  der  Leidenschaft,  ebensowenig  wie  aus  der  Tugend,  geht  das  Böse 
henror  (T.  L  109  u.). 

*  Dies  ist,  wie  in  der  Betrachtung  über  die  Unfreiheit  des  Willens  gezeigt 
worden  ist,  auch  Hsbbel's  Meinung. 

^  Den  Zufall  faist  Hebbil  nur  als  Täuschung  auf,    an  sich  ist  er  der 
Ausdruck  des  göttlichen  Willens,  der  den  sittlichen  Geist  entbindet. 
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Auch  dies  stimmt  mit  Bjlbbel  überein:  ,,Wa8  einer  werden 
kann,  das  ist  er  schon"  (W.  I.  242  m.).  Er  kann  ohne  die 
inteUigible  Freiheit,  wie  wir  gesehen  haben,  gar  nicht  aas- 
kommen, wenn  von  Verantwortlichkeit  und  Versöhnung  neben 
der  empirischen  UDfreiheit  des  Willens  gesprochen  werden  solL 
Alle  Tragik  beruht  auf  dem,  was  die  Menschen  sind,  hatten 
wir  gesagt    (Vgl.  Kuh  IL  100  m.) 

Die  innere  Notwendigkeit  des  Wesens  selbst  ist  Freiheit,  das 
Wesen  des  Menschen  ist  seine  eigene  That.  Freiheit  und  Not- 
wendigkeit sind  ein  Wesen,  das  an  sich  Freiheit,  formell  Notwendig- 
keit ist  Das  Ich  ist  (sagt  Fichte]  seine  eigene  That;  Bewulstsdn 
ist  Selbstsetzen,  das  Ich  ist  das  Selbstsetzen  selbst  Das  dem  Be- 
wufstsein  voraus  zu  setzende  Sein  ist  reales  Selbstsetzen,  ist  ür- 
und  Grundwollen,  die  Basis  aller  Wesenheit  Der  Mensch  ist  in 
der  Schöpfung  ein  unentschiedenes  Wesen,  nur  er  selbst  kann  sich 
entscheiden.  Diese  That  der  Entscheiduug  fällt  nicht  .in  die  Zeit^ 
sie  geht  dem  Leben  auch  nicht  voran  (ibidem  385],  sondern  durch 
die  Zeit  hindurch  als  eine  ewige  That  Dem  Bewufstsein,  wie  dem 
Wesen,  geht  diese  That  voran,  sie  macht  es  (ibidem  386  o.  u.)  In 
der  ersten  Schöpfung  hat  der  Mensch  sich  in  bestimmter  Gestalt 
ergriffen  und  wird  als  solcher  geboren,  indem  durch  jene  That  sogar 
die  Art  und  Beschaffenheit  seiner  Corporisation  bestimmt  ist  (ibidem 
387  m.].  (Wir  hatten,  dem  entsprechend,  das  reine  Sein  als  das 
Substrat  des  Leibes  und  der  Thaten  bezeichnet)  In  dieser  That 
ist  die  Prädestination  zu  suchen,  nicht  in  einem  absoluten,  d.  h. 
völlig  grundlosen  Batschlufs  Gottes,  denn,  wie  der  Mensch  hier 
handelt,  so  hat  er  von  Ewigkeit  und  schon  im  Anfang  der  Schöpfung 
gehandelt  (ibidem  387  u.).  Sein  Handeln  wird  nicht,  wie  er  selbst 
als  sittliches  Wesen  nicht  wird,  sondern  seiner  Natur  nach  ewig  ist 
(ibidem  388  o.]. 

Praktischen  Ausdruck  findet  diese  Ansicht  bei  Hebbel  in 
der  Bestimmung,  dafs  eine  tragische  Person  durchaus  aus  ihrem 
Charakter  handeln,  und  dafs  dieser  als  das  notwendige  Produkt 
der  Zeit  erscheinen  soll,  dafs  aber  zugleich  das  Moment  der 
Idee  zum  Charakter  gehöre  (T.  I.  232  o.),  d.  h.  dafs  die  Person, 
so  abhängig  sie  auch  von  ihrer  Zeit  erscheint,  doch  in  ihren 
Handlungen  frei  und  autonom  ist  und  ein  Bewufstsein  ihrer 
Abhängigkeit  von  allen  Einflüssen  nicht  hat,  also  frei  aus  ihrer 
eigensten  Natur  heraus  handelt,  welche  nichts  ist,  als  ihre 
eigene  Freiheit,  als  die  Gestalt,  in  der  sie  sich  nranfanglich 
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ergriffen  hat.  (Ich  verweise  auf  meine  Ausführnngen  über  den 
komischen  Charakter  in  der  Betrachtung  über  die  Komödie.) 
Allerdings  spricht  EEebbel  von  einem  sittlichen  Fortschritt  des 
Individuums,  aber  dieser  ist  nur  das  offenbar  Werden  seiner 
uranfänglichen  Natur,  da  jeder  Mensch  die  £}rscheinung  seiner 
Monade  ist 

Was  nun  eine  ümwendung  des  Menschen  zum  Guten  betrifft^ 
so  liegt  der  umstand,  dals  er  dem  guten  Geist  eine  Einwirkung 
gestattet^  schon  in  der  ersten  Handlung,  durch  die  er  er  selbst  und 
kein  anderer  ist  Zu  dieser  Umwandlung,  zu  der  er  immer  einer 
Hülfe  bedarf  fordert  ihn  die  innere  Stimme  seines  bessern  Wesens 
unausgesetzt  au£ 

Diese  innere  Stimme  entspricht  dem  HsBBEL'schen  Gewissen, 
welches,  als  daifiopiov  in  ihm,  den  Menschen  auf  sein  gött- 
liches Ziel  hinweist  und  zur  Harmonie  mit  dem  üniversal- 
wiUen  bringt,  ihn  also  zur  Sittlichkeit  und  damit  zur  Schönheit 
ftLhrt  ScBGEELiiiKa  redet  dem  entsprechend  von  Verklärung  des 
sittlichen  Lebens  in  Anmut  und  göttliche  Schönheit  (ScHELLma, 
ibidem  894  o.).  Verwandt  dem  Gewissen  ist  die  Scham,  die 
Hebbel  gelegentlich  als  i^nnere  Ghränze  gegen  die  Sünde''  (I.  L 
205  u.)  bezeichnet 

Das  in-sich-handeln-Lassen  des  guten  oder  bösen  Principe  ist 
die  Folge  der  intelligibeln  That,  hebt  also  die  Freiheit  nicht  auf 
ibidem  889  o.  m.). 

Hebbel  hat  diesen  Gedanken,  wenn  er,  im  Anschlufs  an 
den  umstand,  dafs  Amputierte  in  den  verlorenen  Gliedern  noch 
Schmerzen  empfinden,  der  „doppelten  Art  des  Seyns*'  gedenkt^ 
„des  von  Anfang  an  Gewesenen  und  des  G^wordenen^.  „Bin  ich 
nicht  viel  mehr  in  Gewalt  des  in  mir  Denkenden,  als  dieses 
in  meiner  Gewalt  ist?''  (T.  L  86  u^  37  o.).  Praktischen  Ausdruck 
findet  der  Gedanke  des  in-sich-handeln-Lassens  des  guten  oder 
bösen  Princips  in  der  schon  erwähnten  Forderung,  dafo  die 
Charaktere  als  notwendig  aus  ihrer  Zeit  heraus  gewachsene 
Produkte  derselben  erscheinen  müssen,  was  dennoch  ihre  Frei- 
heit nicht  aufhebt  Der  Gedanke  des  sich  selbst  Ergreifens 
des  Menschen  in  bestimmter  Gestalt  liegt  der  Aufsemng  über 
die  höhere  Identität  von  Schicksal  und  Charakter  (T.  IL  516  n.) 
zu  Gründe. 

Nicht  der  Grund  selbst  ist  das  Böse,  sondern  nur  der  Grund, 
sofem  er  im  Partikularwillen  zur  AktuaUsierung  strebt,  so  hatte 

21 
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SoHELLiNa  gesagt  Die  Sollicitation  des  Grandes  erweckt  den  Eigen- 
willen aber  nur,  damit  er  vom  Guten  überwältigt  und  durchdrangen 
werde  (ibidem  399  u.,  881  m.),  denn  ohne  aktuierte  Selbstheit  wäre 
ein  Einschlummern  des  Guten,  kein  Leben ,  und  wo  nicht  Kampf 
isty  da  ist  kein  Leben;  wer  keinen  StojQf  noch  Kräfte  zum  Bösen  in 
sich  hat^  ist  auch  zum  Guten  untüchtig  (ibidem  400  o.  xl).  Nur  in 
seinem  Gegenteil  kann  jedes  Wesen  offenbar  werden,  wäre  keine 
Zertrennung  der  Principien,  so  könnte  die  Einheit  ihre  Allmacht 
nicht  erweisen  und  die  Liebe  nicht  wirklich  werden  (ibidem  373  o^ 
374  0.).  (Kraft  gegen  Kraft,  in  Gh)tt  ist  die  Ausgleichung,  sagt 
Hebbel.)  Das  Böse  ist  kein  Wesen,  sondern  ein  Unwesen,  das  nur 
im  Gegensatz  eine  Realität  ist,  nicht  an  sich. 

Das  Böse  pafst  nach  Hebbel  deshalb  nicht  in  die  Welt^ 
weil  es  nicht  bleibt,  was  es  ist  (T.  L  121  u.).    Nur  danun  ist 
die  Vereinzelung  mafslos,  weil  sie,  als  unvollkommen,  keinen 
Anspruch  auf  Dauer  hat  und  auf  ihre  eigene  Zerstörung  hin- 
arbeiten mufs.    Man  sieht  hier  wieder,  wie  TTurRUTgr.  im  Gegen- 
satz zu  ScHELLiNa  das  Böse  als  etwas  leider  Vorhandenes  und 
zu  Entfernendes  fafst,  obwohl  er  darin,  dais  es  ins  Gute  ver- 
wandelt werden  mufs  (ibidem),  mit  ihm  übereinstimmt. 
Die  absolute  Identität  aber,   der  Geist  der  Liebe,   ist  darum 
eher,   als  das  Böse,   weil   dieses   erst  im  Gegensatz   mit   ihm   er- 
scheinen kann  (ibidem  409  u.).     Gottes  Wille  ist,  alles  zu  nniversa- 
lisieren,  zur  Einheit  mit  dem  Licht  zu  erheben,  oder  darin  zu  er- 
halten, der  Wille  des  Grundes  aber,  alles  zu  partikularisieren,  er 
will   die   Ungleichheit,   damit   die  Gleichheit  sich   und  ihm   selbst 
empfindlich  werde  (ibidem  381  m.). 

Praktisch  angewandt  zeigt  sich  dieser  Gedanke  bei  HkrbkTi 
darin,  dafs  die  Personen  als  „dualistische  Ideenfaktoren''  (W.  X. 
55  u.)  anzusehen  sind,  als  Komponenten,  in  welche  er  die  Ein- 
heit zerfallen  läfst,  und  welche  von  vornherein  darauf  angelegt 
sind,  die  Einheit  herzustellen.     (SoHELLiNa:  nur  im  Gegensati 
ist  das  Böse  eine  Bealität,  nicht  an  sich.) 
Gott  ist  ein  Leben,  kein  Sein,  Leben  aber  ist  dem  Leiden 
und  Werden  preisgegeben,  und  diesen  hat  Gott  sich  freiwillig  unter- 
worfen, da  er  das  Licht  und  die  finstre  Welt  schied,  um  persönlich 
zu  werden. 

Ist  die  Welt  als  „Gottes  Sündenfall''  anzusehen,  so  kann 
man  den  Weltprocefs  als  Zurückkommen  Gbttes  zu  sich  selbst 
bezeichneoi  was  in  der  ,3^&ii8ierung  derldee^,  d«  h.  derlden» 
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tität  der  Welt  mit  dem  Monadenreich  gipfeln  würde.  Die  sitt- 
lichen Ideen  werden  in  diesem  Sinne  von  Hebbel  als  ,,Diätetik 
des  Universums^  bezeichnet  Der  Weltproceis  erscheint  so^ 
wie  ich  in  der  zweiten  Abteilung  des  ersten  Teils  (9.  ,,der 
transcendente  Pantragismus^*)  hervorgehoben  habe,  als  eine  un- 
geheuere Tragödie^  die  sich  aus  zahllosen  Einzeltragödien,  als 
welche  alle  Lebens-  und  Entwickelungsprocesse  zu  betrachten 
sind,  zusammensetzt 

Nur  durch  Individuation  kommt  das  Universum  zum 
Selbstgenufs,  und  darum  ist  diese  ohne  Ende  (T.  IL  246  o.). 
Gott  muüste  schaffen,  um  sich  kennen  zu  lernen,  d.  h.,  wie 
ScHELLiNa  es  ausdrücken  würde,  „ein  Leben  werden'^  um  sein 
Sein  zu  begreifen  oder  bereichert  in  sich  zurückzukehren.  In 
einer  mystischen,  aber  hier  verständlichen  Betrachtung  sagt 
Hebbel:  „Wenn  im  All  einmal  Alles  Mittelpunkt  gewesen  ist^ 
ist  die  Welt  am  Ende,  dann  hat  das  All  sich  ganz  durch- 
genossen" (T.  n.  76  0.).  Ich  verweise  hierzu  auf  die  vorher- 
gehende eingerückte  Bemerkung  über  das  Zurückkommen  Gottes 
zu  sich  selbst  im  Weltprocesse.  Auch  der  Satz,  dafs  der  Tod 
dem  Menschen  zeigt,  was  er  ist,  ist  hier  zu  erwähnen. 
Die  Endabsicht  der  Schöpfung  ist,  dafs  das  ,  was  nicht  für  sich 
sein  konnte,  fiir  sich  sei,  indem  es  aus  der  Finsternis,  als  einem 
von  Qoii  unabhängigen  Grunde  ins  Dasein  erhoben  wird.  Daher 
die  Notwendigkeit  der  Sünde  und  des  Todes  (ibidem  404  m.). 

Die  Sündengeburt  bedingt  den  Sündentod  (T.  L  208  o.). 
Notwendiges  Produkt  der  Zeit,  des  Welt-  und  Menschen* 
zustandes,  ist  bei  Hebbel  jede  Schuld,  und  jede  Zeit  das 
Produkt  jeder  vorhergehenden  Zeit,  alles  ist  also  auf  die  ur- 
anfängliche Trübung  des  göttlichen  Zustandes  zurückzuführen 
und  hieraus  herzuleiten,  aus  dem  trostlosen  Zerfahren  in  er- 
bärmliche Creaturen,  dem  „nie  begriffnen  Selbstzersplitterungs- 
drange". Aus  ihm  folgt  notwendig  jede  weitere  Trübung.  Eine 
solche  ist  das,  was  Hebbel  die  Gebrochenheit  des  Lebens 
nennt  (W.  X.  48  m.).  Die  ursprüngliche  Einheit  mufs  aber, 
wenn  anders  das  Universum  nicht  als  Wahnsinnstraum  er- 
scheinen soll,  wieder  hergestellt  werden,  und  das  geschieht 
durch  den  Tod.  Die  reinste  Form  dieser  Wiederherstellung 
ist  die  Tragödie,  die  universale  Versöhnung,  der  pantragisch  in 
seiner  Totalität  mit  Antecipation  seines  Resultates  angeschaute 
Weltproceis. 

21* 
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Das  aus  dem  Grunde  (durch  den  Verstand)  erhobene  Ghite  wird 
zur  ewigen  E^inheit  mit  dem  ursprünglichen  Guten  ^  (dem  Verstände) 
verbunden  (ibidem  405  m.). 

Soviel  von  Hebbel's  Ähnlichkeit  mit  Sghellikg's  Philosophie. 
Es  kommt  bei  allen  diesen  Vergleichen  weniger  darauf  an,  dar- 
zulegen, was  in  Hebbel's  Lehre  den  Lehren  ScHELLiNa's,  SoIiOEb's 
oder  Hegel's  entspricht,  und  in  welcher  Weise  er  sich  mit  ihnen 
berührt,  als  vielmehr  zu  zeigen,  wie  seine  Ansichten  vom  Geiste 
der  absoluten  Philosophie  getragen  sind. 

3.   Die  Arbeiten  von  Th.  Poppe,  Andreas  Au^kiewicz,  Dr.  Alfred 

Neumann  und  Johannes  Krumm. 

Besonders  zu  erwähnen  sind  noch  die  Arbeiten  von  Th.  Poppb 
(Fbiedbich  Hebbel  und  sein  Drama.  Beiträge  zur  Poetik.  Palaestra 
VUL  Berlin  1900),  Andbeas  Aliseiewioz  (Fbiedbich  Hsbbel's 
ästhetische  Ansichten.  Brody  1900),  Dr.  Alfbeb  Nbumann  (Aus 
Fbiedbioh  Hebbel's  Werdezeit  Wissenschaftliche  Beilage  zum  Jahres- 
bericht des  Königlichen  Realgymnasiums  in  Zittau.  Ostern  1899)  und 
Johannes  Ebumm  (Fbiedbich  Hebbel.  Der  Genius.  Die  künst- 
lerische Persönlichkeit.  Drama  und  Tragödie.  Drei  Studien),  welche, 
wie  die  vorliegende  Untersuchung,  Hebbel's  ästhetische  bezw.  philo- 
sophische Ansichten  behandeln.  Die  beiden  zuletzt  genannten  Ar- 
beiten gingen  mir  während  des  Druckes  zu. 

Poppe,  auf  dessen  Schrift  ich  bereits  in  dem  die  innere 
Form  behandelnden  Teil  eingegangen  bin,  beschränkt  sich  auf  eine 
Theorie  des  poetischen  Schaffens,  die  jedoch  den  wesentlichen  G(e- 
halt  der  Ansicht  Hebbel's,  den  metaphysischen  Kern,  nicht  anf- 
dekt,  und  wendet  den  der  poetischen  Thätigkeit  eigentümlichen  Be- 
gleiterscheinungen besondere  Aufinerksamkeit  und  eingehende  Be- 
trachtung zu. 

Aliseiewioz  giebt  eine  Zusammenstellung  HEBBEL'scher 
Aphorismen,  ohne  sie  zu  erklären,  und  zwar  verschmilzt  er  sie 
meistens  zu  einem  fortlaufenden  Vortrag,  was  selbst  dem  Kenner 
der  Theorie  Hebbel's  das  Verständnis  erschwert  Im  übrigen  ver- 
weist er  auf  Poppe  (4  m.).  Der  Briefwechsel  ist  nicht  mit  benutzt 
worden  (4  u.). 


'  Das  Göttliche  lehnt  sich  gegen  Gott  nur  danun  auf,  weil  es  sein^ 
gleichen  ist  (T.  L  178  u.). 
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Bemerkenswert  und  durchaus  entsprechend  ist  die  Eäaiteilung 
des  Stoffes: 

Kunst  und  ihre  Stellung  und  Bestimmung. 

Auslassung  der  Kunst  und  Poesie,  Kritik  und  Ästhetik. 

Dichtungsgattungen  (speciell  das  Drama). 

Aufgabe  und  Anlage  des  Dichters,  Schöpfungsprocefs. 

Sprache  und  StiL 

Form  und  Idee.  (Freilich  wird  nicht  gesagt,  was  unter  diesen 
zu  verstehen  ist) 

Eine  Vertrautheit  mit  dem  System  Hbbbel's  scheint  auch  hier 
nicht  angenommen  werden  zu  können,  wofür  nur  einige  wenige 
Beispiele  angeführt  seien.  Ich  setze  dabei  die  Kenntnis  des 
HsBBEL'schen  Systems  voraus. 

Der  Verfasser  sagt:  Dem  Dichter  sind  die  kleinsten  Inkon- 
gruenzen zwischen  Form  und  Oehalt  peinlich,  die  Form  ist  ihm 
,,also'^  Ausdruck  der  Notwendigkeit  (10  m.).  Dals  die  Form  Aus- 
druck der  Notwendigkeit  ist,  beruht  auf  metaphjrsischen  Erwägungen 
und  hat  mit  der  rein  äuiserlichen  Inkongruenz  (z.  B.  Klaras  Fall 
in  Jüaria.  Magdalene''  oder  der  rein  äuiserlichen  Versöhnungslosig- 
keit  dieser  Tragödie)  gar  nichts  zu  thun. 

Es  wird  femer  nur  die  Zukunftstragödie  als  symbolisch  be- 
zeichnet (22  o.,  32  m.,  11  u.);  nach  Hbbbsl  ist  aber  jede  Tragödie 
symbolisch.  Ebenso  wird  ,,Maria  Magdalene''  im  Gegensatz  zum 
,»8ymbolischen  Drama^'  gestellt  (28  u.). 

Die  höchste  symbolische  Bedeutung,  die  Hkbbkti  seiner  „  Judith**' 
zuspricht,  beruht  nicht  darauf,  dafis  diese  Tragödie  (sowie  auch  die 
„Genoveva'*)  Versuche  Hsbbel's  auf  dem  Gebiete  der  Tragödie  der 
Zukunft  sind  (27  u.).  Aufserdem  wird  die  „Judith''  keineswegs  durch 
die  „Wallungen  des  Blutes  und  die  Verwirrungen  der  Sinne^'  zu 
Ende  gebracht  (27  u.),  sondern,  wie  alle  Tragödien  Hbbbel's,  durch 
eine  transcendente  Lösung  aller  Konflikte.  Diese  Konflikte  nennt 
Hebbel  unauflöslich,  was  einmal  bedeuten  kann,  daCs  sie  eben  nur 
transcendent,  in  der  Idee,  in  Gott,  lösbar  sind,  oder,  dals  der  innere 
Grund  der  Schuld  unenthüllt  bleibt^  weil  er  unenthüllbar  ist;  nicht 
aber  bedeutet  unauflöslich,  daCs  der  Ausgang,  z.  B.  beim  bürger- 
lichen Trauerspiel,  unversöhnlich  sein  soll  (29  o.).  Hebbel  wehrt 
sich  wiederholt  heftig  gegen  die  nur  vom  „trivialen  Standpunkt'* 
aus  empfundene  Versöhnungslosigkeit  der  „Maria  Magdalene^  und 
spricht  gar  noch  von  einem  Gefbhl  der  Befreiung  und  tiefen  Be- 
friedigung, das  diese  Tragödie  vermitteln  soll    Was  über  das  um- 
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schlagen  der  Tragödie  in  die  Komödie  gesagt  wird,  erscheint  mir 
nicht  zatreffend.  Das  Kompliment,  welches  Hrbbeti  Shakbsfeaki 
macht,  er  habe  auch  in  seinen  Komödien  „das  Gesetz  erftült^,  be- 
zieht sich  auf  Shakespeabe's  Tragödien  und  anf  seine  Eomödien, 
nicht  aber  auf  „solche  Mischungen^'  (38  o.)  von  Tragödie  nnd  Eomödiei 
Caldebon  rangiert  übrigens  nach  Hebbel  tief  anter  Shaksspeabb^ 
welcher  auch  höher  gestellt  wird,  als  Asistophanes  (35  o.),  und  den 
ersten  Bang  durchweg  einnimmt  (vgl.  35  m.). 

Hebbel's  ablehnendes  Urteil  über  Schilleb  beruht*  darauf,  dab 
dieser  eine  Selbstkorrektur  der  Menschheit  mit  übersittlicher  Ver- 
söhnung in  der  Idee  nicht  darbietet,  nicht  aber  auf  der  Abneigung 
Hebbel's  gegen  die  „Befiexion^'  in  der  Poesie  (30  u.).  Aus  dem- 
selben Grunde  tadelt  Hebbel  Bauebnfeld's  ^^Franz  von  Sickingen'' 
und  nicht  deshalb,  weil  Bauebnfeld  seinem  Drama  „fremdartige 
Elemente''  einverleibt  hat,  woraus  sich  „irgendwo  ein  Bruch*^  er- 
geben mufs  (11  u.].    (Vgl.  im  Vorliegenden  Seite  153  u.^  154  o.) 

In  den  Bemerkungen  über  den  Dichter  und  seinen  Beruf  ist 
das  allerwesentlichste,  das  transcendente  Moment  gar  nicht  beachtet 
Der  Dichter,  heilst  es,  wohnt  in  der  Muschel,  die  der  Ocean  rollte 
„deshalb^'  wird  sein  lebendiges  Werk  als  Perle  oder  als  reiner 
Krystall  bezeichnet  (39  o.).  Der  Ocean  deutet  lediglich  auf  die  all- 
umfassende, ins  transcendente  Gebiet  greifende  Symbolik  der  Dichtung 
hin,  was  damit,  dafs  eine  solche  lobend  als  „Perle''  bezeichnet  wird, 
gar  nichts  zu  thun  hat 

Besonders  hervorzuheben  ist  bei  Dr.  Neümann's  Untersuchung 
die  überaus  glückliche  Verwertung  von  Jugendgedichten  Hebbel's 
als  Belege  fiir  den  im  Dichter  lebendigen  und  wirksamen,  roman- 
tischen Naturpantheismus.  Mit  grofser  Schärfe  werden  Ansichten 
Schelling's  in  diesen  Gedichten  aufgezeigt,  was  einen  äulserst  be- 
merkenswerten Beweis  daftlr  giebt,  wie  früh  Hebbel  bezüglich  der 
Grundzüge  seiner  Weltanschauung  mit  sich  selbst  fertig  war.  Was 
die  Erwerbung  dieser  Weltanschauung  anlangt  (8  m.  u.,  10  ul,  14  u.), 
so  habe  ich  hier  die  Ansicht  ausgesprochen,  dafs  Hebbel  selbst- 
ständig zu  ihr  gelangt  ist  Will  man  mit  Neümann  von  indirekten 
Einflüssen  ScHELLmG's  (10  m.)  reden,  so  fragt  es  sich,  ob  diese  in- 
direkten Einflüsse  nicht  auch,  aufser  auf  Schellino,  auf  die  abso- 
lute Philosophie  (speciell  auf  Hegel  und  Solqeb)  und  auf  ihren  un- 
mittelbaren Vorläufer,  Fichte,  auszudehnen  sind.  Es  wäre  eine 
genaue  Prüfung  aller  aus  der  frühesten  Zeit  vorliegenden  Produkte 
auf  ihren  philosophischen  Gehalt  und  ihre  Verwandtschaft  mit  den 
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genannten  Philosophen  vorzunehmen  und  auf  Hebbel's  Terminologie 
zu  achten,  die  ja  mit  dem  Beginn  der  Tagebücher  eine  grofse  Ver- 
wandtschaft mit  der  Terminologie  der  absoluten  Philosophie  zeigt 
Es  ist  hierbei  aber  zu  bedenken,  daTs  jeder  ein  Kind  seiner  Zeit 
ist,  den  allgemeinen  Ideen,  die  in  einer  Epoche  lebendig  sind,  wird 
sich  niemand  ganz  entziehen  können.  In  diesem  Sinne  ist  jeder, 
bewufst  oder  unbewuTst,  beeinflufst  und  gelangt  nicht  Yöllig  selbst- 
ständig zu  seiner  Weltanschauung.  Hier  wäre  noch  zu  unterscheiden 
zwischen  einem  reinen  Eklektiker  und  einem  Selbstdenker,  der  auf 
den  Schultern  seiner  Vorgänger  steht  Ich  möchte  Hebbel  weniger 
die  Bolle  eines  solchen  relativen,  als  vielmehr  die  eines  absoluten 
Selbstdenkers  zuweisen.  So  sehr  er  auch  Kind  seiner  Zeit  und  sein 
System  aus  dem  Geiste  der  Zeitphilosophie  hervorgewachsen  ist,  so 
ist  es  doch  durchaus  originell  und,  wie  Neuhann  tre£fend  bemerkt, 
nicht  durch  exaktes  Denken,  sondern  intuitiv  durch  dichterische 
Einbildungskraft  (6  o.)  erworben  (vgl  T.  I.  9  u.,  IL  484  u.).  Hätte  er 
lediglich  gedacht  und  nicht  kontempliert,  so  hätte  ihn  das,  was 
ihm  später  von  der  Zeitphilosophie  bekannt  wurde,  innehalten  und 
überlegen  lassen  müssen,  aber  gerade  das  intuitive  Verüähren  er- 
klärt die  Schroffheit  seines  Standpunktes,  vermöge  welcher  er  die 
Gedanken  anderer  Philosophen  weniger  prüfte  und  zergliederte,  als 
vielmehr,  wie  etwas  Selbstverständliches,  ohne  weiteres  und  gewisser- 
mafsen  gefühlsmäfsig,  anerkannte  oder  zurückstiefs.  Ich  bin  darum 
auch  der  Meinung,  dafs,  wenn  etwas  von  den  zeittreibenden  Ideen 
in  bestimmter  Fassung  bis  nach  Wesselburen  durchsickerte,  dafs  es 
den  jungen  Hebbel  als  einem  Fertigen  in  dem  Sinne  antraf,  dafs 
er  es,  als  etwas  ihm  Sympathisches  und  Konformes,  anerkannte  und 
begrüfste  oder  es  als  unschmackhaftie  Kost,  die  ihm  zuwider  war, 
ablehnte,  und  zwar  beides  gefühlsmäfsig,  denn  seine  Philosophie 
war  seine  Poesie  und  diese  war  „seine  Seele  selbst'^  (Br.  I.  182  u.). 
Aufserdem  ist  anzunehmen,  dafs  Hebbel  auf  ausschlaggebende  philo- 
sophische Einflüsse  ebenso  dankbar  würde  hingewiesen  haben,  wie 
auf  die  grofse  Anregung  und  Förderung,  die  er  durch  Uhlanb  er- 
fahren hat 

Dafs  der  16-  bis  17jährige  Hebbel  eine  religiöse  und  christ- 
lich-gläubige Vorstellung  von  der  „ausgleichenden  Gerechtigkeit  im 
Jenseits''  gehabt  hat,  ist  wohl  möglich,  später  ist  diese  Vorstellung 
nicht  christlich,  sondern  rein  pantragisch,  auch  das  ChriBtentnm 
selbst  wird  durchaus  in  diesem  Sinne  aufgeÜGüTst,  ja  man  könnte  üart 
sagen    miüsverstanden.    Auf  den  Kern   der  Scholdfrage   wird   im 
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AnschluTs  an  ScHELLiNa  aufs  Deatlichste  hingewiesen  (15  o.),  ebenM 
auf  die  Stellung  des  Dichters  zur  Natur  (9  o.,  10  m.  u.,  11  o.). 

Das  Wertvollste  bleibt^  von  den  hier  nicht  in  Frage  kommen* 
den  Textsammlungen  abgesehen,  die  äufserst  dankenswerte  Aus- 
beutung der  Jugendgedichte  hinsichtlich  ihrer  Verwandtschaft  mit 
ScHELLma'schen  Gedanken. 

Die  beiden  ersten  Studien  Ebümm's  sind  wertvolle  Beiträge  rar 
Charakteristik  und  zum  Verständnis  der  Persönlichkeit  Hbbbsl'Si 
doch  scheinen  mir  diejenigen  metaphysisch-ästhetischen  Erwftgongai 
nicht  mit  genügender  Schärfe  betont  zu  sein,  vermöge  welcher  der 
künstlerische  und  rein  menschliche  Teil  in  dieser  Persönlichkeit  als 
zusammenfallend  erscheinen. 

Bei  den  mit  reichem  Citatmaterial  ausgestatteten  Aoseinandei^ 
Setzungen,  die  sich  an  eine  eingehende  Besprechung  der  ,, Agnes 
Bemauer''  anschlielsen  (89  ff.],  ist  die  Herausarbeitung  des  meta- 
physischen*^6rundmotivs  in  der  Selbstkorrektur  der  Menschheit  ver- 
nachlässigt Es  ist  wohl  nicht  in  erster  Linie  die  Absicht  Hbbebl's 
gewesen,  ein  zunächst  durchaus  unglaubwürdiges  historisches  Faktum 
(89  u.  90)  zur  lebendigen  psychologischen  Wahrheit  zu  erheben  (90  xl) 
oder,  wie  Hebbel  selbst  es  nennt,  Charaktere  in  ihrem  psycho- 
logischen Räderwerk  auseinanderzulegen.  Wenn  wir  nach  allen 
psychologischen  Erwägungen  über  die  rein  individuell  und  nicht 
als  „dualistische  Ideenfaktoren''  betrachteten  Charaktere  schlieMich 
einsehen,  warum  sie  so  und  nicht  anders  handelten  (99  m.\  so  haben 
wir,  meines  Erachtens,  das  begriffen,  was  HEBBsa:i  die  rohe,  äofsere 
Notwendigkeit  nennt,  welche  aber  in  die  innere,  d.  h.  die  die  traas- 
cendente  Notwendigkeit  symbolisierende  und  die  ideelle  Handlang 
in  Bewegung  setzende,  aufgelöst  werden  soll.  Die  innere  Notwendig- 
keit  und  ideelle  Handlung  werden  nicht  in  erschöpfender  Weise 
dargelegt,  wenn  auch  auf  sie  hingewiesen  wird  (117  u.,  118  o.}. 
Ideelle  Handlung  und  korrektiver  Verlauf  werden  nicht  klar,  ob- 
wohl auf  den  Kern  des  Problems,  den  Hebbel  selbst  aufdeckt  (Ver- 
hältnis des  Individuums  zum  Staat],  zum  Teil  mit  des  Dichters 
eigenen  Worten  eingegangen  wird  (105  ff.). 

Den  „Dualismus  des  Rechtes*'  bespricht  der  Verfasser  im  An- 
schlufs  an  eine  entscheidende  Auseinandersetzung  Hebbel's  (109a.ff.)^ 
ebenso  die  tragische  Stellung  der  Individuen  zu  einander  (111  hl, 
112  0.)  und  zum  Ganzen  (112  m.,  113,  114  o.  m.),  wobei  wir  jedoch 
nur  erfahren,  wie  diese  Verbältnisse  äußerlich  in  die  ESrscheinang 
fallen,  ohne  über  ihr  inneres  Wesen  aufgeklärt  so  werden.    Es  wird 
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femer  ausgesprochen,  daXs  das  Sittliche  das  im  Sinne  der  Selbst- 
erhaltung des  Ganzen  Notwendige  sei  (113  m.),  und  angedeutet,  dais 
sich  für  Hebbel  eine  Identificierung  der  Idee  mit  der  Menschheit 
(Kbumm  sagt  dafbr  „Staates  den  er  aber  treffend  als  Form  des  All- 
gemeinen [105  u.]  bezeichnet]  nötig  machte  allein  die  äufsere  Hand- 
lung, die  Anekdote,  steht  überall  zu  sehr  im  Vordergrund;  sie  ist 
bei  Hebbel  immer  nur  Gewand  der  ideellen  Handlung,  eine  Ghiffem- 
schnfL  Ebümm's  Ausführungen  sind  als  Untersuchungen  über  die 
Kongruenz  zwischen  ideeller  und  äufserer  Handlung  äufserst  wert- 
voll, decken  jedoch  die  ideelle  Handlung  selbst  nicht  genügend  auf. 
Wie  es  dem  Dichter  gelungen  ist,  die  Thaten  seiner  Personen  psy- 
chologisch begreiflich,  die  Anekdote  glaubhaft  zu  machen,  diese 
Frage  taucht  erst  auf,  wenn  die  erwähnte  Kongruenz  erörtert 
werden  soll,  und  Hebbel's  Leistung  im  psychologischen  Motivieren 
wird  erst  dann  zu  be wundem  sein,  wenn,  bei  dem  Gebunden- 
sein an  die  ideele  Handlung,  für  die  Glaubhaftigkeit  der  Anek- 
dote noch  etwas  übrig  bleibt,  was  ja  in  der  „Agnes  Bemauer^'  der 
Fall  ist 

In  den  Betrachtungen  über  Kunst  und  Philosophie  (11 7  ff.)  wird 
die  Aufgabe  der  Kunst,  im  Gegensatze  zu  derjenigen  der  Philo- 
sophie, im  Allgemeinen  erörtert  Einseitig  ist  Hebbeti  auch,  auch 
er  ist  durchaus  konstruierender  Philosoph  und  zeigt  das  deutlichste 
Bestreben,  die  Wirklichkeit  unter  einem  Princip  zu  begreifen  (120  m.], 
^ie  ScHOPENHAüEB.  Vou  den  Resten  abgesehen,  die  bei  Hebbel 
und  ScHOPENHAUEB  (wic  beide  selbst  zugeben)  übrig  bleiben,  waren 
ihnen  beiden  ihre  Systeme  Gefäße,  in  denen  sie  den  vollen  Gehalt 
der  Welt  zu  fassen  glaubten,  und  wenn  ihnen  zuweilen  Zweifel 
daran  aufstiegen,  so  war  dies  bei  Hebbel  sicherlich  mehr  der  Fall, 
als  bei  Sghopenhaueb.  Der  Unterschied  ist  nur  der,  dais  wir  beim 
Dichter  viel  leichter  und  williger  auf  das  eingehen,  was  er  uns 
sagen  will,  als  beim  Philosophen,  wir  nehmen  seine  Prämissen  ent- 
gegenkommender und  weniger  skeptisch  auf,  und  sind  diese  einmal 
zugegeben,  so  hat  er  immer  noch  leichteres  Spiel,  als  der  Philosoph, 
denn  wir  schreiben  ihm  gern  einen  Uberschufs  zur  Deckung  eines 
Deficits  gut  und  lassen  uns  von  der  lebendigen  Grofsartigkeit  seines 
Weltbildes,  gewils  nicht  mit  Unrecht,  willig  gefangen  nehmen.  Es 
steht  aber,  wie  mir  scheint,  in  Kbumm's  Betrachtungen  über  Kunst 
und  Philosophie  (117  ff.)  der  Dichter  Hebbel,  dem  Philosophen 
Hebbel  gegenüber,  sehr  im  Vordergrunde.  Was  Hbbbsl's  eigene 
AoTserungen   über  das  Verhältnis  von  Kunst  und  Philosophie  und 
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die  Angabe  der  enteren  anlangt,  so  sind  sie  insofern  mit  Vorsicht 
zu  benutzen,  als  sie  uns  zeigen,  was  er  wollte  und  was  er  für 
sich  allerdings  geleistet  hat  Für  uns  aber  ergiebt  sich  die  Auf- 
gabe, zu  prüfen,  inwieweit  er  sein  2iiel  erreicht  hat,  denn  Ziel  und 
thatsächlich  Geleistetes  sind  bei  ihm  nicht  identisch.  Hkbbrf«  war 
Theoretiker  und  Praktiker  zugleich,  und  für  ihn  tielen  Theorie  und 
Praxis  zusammen;  wir  haben  beide  zu  trennen.  (VgL  in  der  vor- 
liegenden  Abhandlung  S.  90/1.  294.) 
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Motto: 

„WsBMEBS  Talent  müßte  man 
vollkommen  Gerechtigkeit  widerfi 
lassen,  und  sodann  den  oneriaubten 
brauch  rügen,  den  er  davon  ma 

GrOETHB  an  Eiob8t1i>t  18 


Vorwort. 


ZirHABrA»  WxRNEB  Wild  f&T  gewöhnlich  als  der  Hans- 
wurst der  deutschen  Literatur  behandelt  Selbst  jene  wenigen 
Literaturgeschichten,  die  ans  erster  Hand  gearbeitet  sind> 
betrachten  ihn  fast  ansschlieBlich  als  den  Vater  des  Schicksals- 
dramas nnd  gehen  über  sein  sonstiges  Schaffen  mit  bequemem 
Achselzucken  nnd  nichtssagenden  Gemeinplfttsen  hinweg«  Und 
doch  hätte  man  an  die  Worte  Gbillpaburs  denken  sollen: 
,,WsBNEB  war  der  Anlage  nach  bestimmt,  der  dritte  grotte 
deutsche  Dichter  zu  sein,  er  mußte  Tiel  dagegen  arbeiten,  um 
sein  Oeburtszeugnis  unwahr  zu  machen/'  Und  man  hätte  ihn, 
denk'  ich,  schon  eines  solchen  gewichtigen  Urteils  wegen  als 
Schaffenden  ernster  nehmen  sollen. 

Li  der  Torliegenden  Arbeit  wird  man  Tielleioht  gewisser- 
maßen eine  Illustration  jenes  OsiLLPABZXBSohen  Ausspruches 
erblicken.  Obgleich  ursprünglich  nicht  durch  ihn  angeregt, 
möchte  sie  es  in  der  Tat  sein.  Nachdem  Poppknbxrq  in 
seiner  Schrift  über  die  „Söhne  des  Thals''  (1803)  die  Mystik 
Webnebs  behandelt  hat,  will  die  folgende  Arbeit  das  Können 
des  Dichters  untersuchen  —  dasjenige,  was  yor  allem  QbilIi- 
PABZEB  und  andern  an  ihm  imponiert  hat  Und  sie  will, 
indem  sie  so  den  Dramatiker  in  den  Vordergrund  rückt» 
Webnebs  Stellung  innerhalb  des  romantischen,  beziehungsweise 
des  Dramas  des  neunzehnten  Jahrhunderts  festlegen. 

Über  die  Methode  meiner  Untersuchung  kann  ich  mich 
kurz  fassen.    Wir  sind  zum  guten  Teil  über  jene  Zeit  hinaus, 
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Erstes  Kapitel. 


Werner,  der  Dramatiker. 

Wbskebs  Verhältnis  zu  seiner  Zeit  —  Webner  und  Schiller.  —  Werners 

künstlerisch-religiöse  Tendenzen.    Sein  Drama  nur  ein  Mittel  zum  Zweck. 

—  Das  romantische  Bühnendrama.  —  „Die  Weihe  der  Kraft''. 

Am  9.  Mai  1805  starb  zu  Weimar  Fbdsdbioh  Sohilleb. 
Am  selben  Tage  sandte  Zachasias  Webneb  an  Iffland,  den 
damaligen  Leiter  des  Berliner  Nationaltheaters,  sein  erstes 
Bühnendrama  ,,Die  Brautnacht'',  die  den  ersten  Teil  des  „Kreuzes 
an  der  Ostsee'^  bilden  sollte.^ 

Es  war  ein  rein  äußerliches,  zufäUiges  Zusammentreffen. 
Aber  wir  dürfen  es  doch  als  einen  Hinweis  auf  die  Rolle 
betrachten,  zu  der  Webneb  vom  Schicksal  bestimmt  zu  sein 
schien:  der  Erbe  und  Nachfolger  Schillebs.  Und  das  empfand 
damals  Webneb  selbst  —  und  nicht  bloß  er,  auch  andere. 
Am  12.  Mai  1805  schrieb  er,  ohne  eine  Ahnung  von  dem  drei 
Tage  zuvor  erfolgten  Tode  Schillebs  zu  haben,  an  den  Eriegs- 
und  Domänenrat  Soheffneb  in  Königsberg,  er  schließe  aus 
der  seltsamen  Ungeduld,  mit  der  Iefland  ihn  aufgefordert,  er 
möchte  ihm  sein  Stück  geradezu  „auf  der  reitenden  Post, 
unfrankiert''  einschicken  —  er  schließe  daraus,  Iffland  habe 
wohl   die   Absicht,    ihn   (Webneb)    „in    betreff   des   Berliner 


^  Siehe  DOntzer,  Zwei  Bekehrte,  S.  64.  —  In  einem  Briefe  (vom 
10.  März  1805)  an  Iffland  nennt  Werner  selbst  den  ersten  Teil  seines 
„Kreuzes  an  der  Ostsee":  „den  Erstling  meiner  eigentlich  dramatischen 
Arbeiten".    Siehe  Teicbiiamns  lit  NachL  ed.  Dinoelstidt,  S.  305. 
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Theaters  dem  doch  immer  älter  werdenden  Sohilleb  zu  sub- 
stituieren.''^  und  wirklich,  der  erste  Gedanke  Ifflands  nach 
ScHiLLEBs  Ableben  ist,  daß  er  in  Werner  einen  würdigen 
Nachfolger  des  großen  Toten  besitze.  Er  schreibt  an  ihn  am 
29.  Mai,  nachdem  er  das  so  stürmisch  verlangte  Mannskript 
des  „Kreuzes  an  der  Ostsee'^  bereits  gelesen:  ,Jch  habe  mit 
Innigkeit  das  herrliche  Werk  empfanden,  was  Ihres  Greistes 
so  würdig  ist  und  von  neuem  mir  dartut,  daß  wir  in  Ihnen 
Ersatz  für  den  schmerzlichen  Verlust  finden,  der  eben  aUe 
Welt  beugt"* 

Und  dieser  Ton  klingt  noch  sogar  durch  die  bitteren 
Vorwürfe,  die  ihm  Iffland  drei  Jahre  nachher  in  einem 
Briefe  machte,  da  er  durch  die  vollständig  im  „mystischen'^ 
Fahrwasser  sich  bewegende  „Wanda^^  seine  großen  Hoffiiungen 
getäuscht  sah.  „Von  einem  Dichter  der  Nation  —  und  das 
muß  Werker,  wie  er  mit  den  Thalssöhnen  begann,  wie  er  mit 
vier  Akten  des  Luther  fortschritt,  unfehlbar  seyn  —  von  einem 
Dichter  der  Nation"  ruft  er  aus,  habe  man  das  Recht,  das 
Höchste  zu  erwarten.  „E^ine  Tragödie  von  Werner  muß  man 
wie  eine  Tragödie  von  ScHiLiiER  aufschli^en  und  bei  jedem 
Aufschlagen  eine  Stelle  finden,  wo  das  Herz  und  der  Sinn 
sogleich  den  Zeigefinger  hinführt*'  Doch:  „Werner  verläßt 
Werner,  um  hinab  zu  Tteck  zu  gerathen  ...*'' 

Auch  femer  Stehende  bezeugen  es,  daß  man  allgemein 
von  der  Bestimmung  Werners  sprach,  das  Erbe  SchiIjUSRs 
anzutreten.  Wenigstens  geht  dies  aus  Friedrioh  Schlegels 
Rezension  der  ersten  Cottaschen  Ausgabe  von  GfoBTHES  Werken 
(in  den  „Heidelbergischen  Jahrbüchern''  1808)  hervor,  wo  Schle- 
gel deutlich  genug  Werner  die  Absicht  zuschreibt^  „die  große 
Lücke,  welche  Schillers  Verlust  auf  der  deutschen  Bühne 
ließ,  auszufällen.'^  ^ 


^  Blätter  für  literarische  Unterhaitang,  Jahrg.  1884,  S.  1179. 
'  Ebenda  S.  1182. 
'  TEiCHMiiNN,  a.  a.  0.  S.  824. 

^  Die  Rezension  abgedmckt   im  Scbliou.- Bande   der  D.  N.  L., 
hrg.  von  Walzbl.    S.  869  ff.  ~  Das  Zitat  S.  871f. 
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Und  zu  ScHiLLEB  schaut  Webneb  wirklich,  anders  als 
der  romantische  Kreis  in  Jena,  mit  Verehrung  empor.  Wäh- 
rend er  um  diese  Zeit  Goethe,  den  er  ja  später  als  seinen 
„Helios''  yergöttem  sollte,  noch  nicht  nahe  gekommen  zu  sein 
scheint  und  in  den  zahlreichen  erhaltenen  Briefen  aus  dieser 
Epoche  ihn  bezeichnenderweise  bloß  gelegentlich^  und  nur 
nebenher,  als  einen  gleichsam  für  groß  geltenden  Dichter 
erwähnt,  kommt  er  auf  Schilleb  öfters  zurück.  Er  sieht  in 
SoHiLiiEB  den  großen  dramatischen  Dichter.  Ihm  an  Wirkung 
gleichzukommen,  ist  sein  Wunsch,  ist  das  Siiel,  wonach  er 
strebt  Sein  Drama  ,JEreuz  an  der  Ostsee'*  vergleicht  er 
mehrere  Male  mit  der  Wallenstein -Trilogie  —  ja,  er  glaubt 
bereits  hier  Sohilleb  überboten  zu  haben,  denn  der  erste  Teil 
seiner  Doppeltragödie  bilde:  „1.  ungleich  mehr  ein  Ganzes  als 
die  Piccolomini,  2.  enthalte  wenigstens  ebensoviel,  wo  nicht 
noch  mehr  Handlung  als  die  Piccolomini." '  Und  bei  der 
Nachricht  vom  Absterben  SohiliiBbs  entreißt  sich  ihm  die 
bittere  Klage:  „Was  sagen  Sie  zu  Schillebs  Tode?  Er  hat 
mich  wie  Blei  befallen.  Wie  kurz  ist  das  Leben!  Welcher 
Posten  ist  jetzt  vacant!  Das  waren  die  ersten  Elindrücke, 
deren  ich  mir  bewußt  bin.  Wieviel  hat  Jeder,  der  nur  eine 
Ahnung  von  deutscher  Litteratur  hat,  dem  Koloß  zu  verdanken! 
Ich  bemitleide  die  Narren,  die  auf  ihn  hohnlächelnd  herauf-, 
nicht  herabsehen;  zum  Letzteren  stehen  sie  zu  tief.  Was 
habe  ich  ihm  nicht  Alles  zu  verdanken!  Wie  weit  bin  ich 
hinter  ihm!  Der  Mensch  ist  47  Jahre  alt  geworden  und  hat 
acht  Meisterstücke  hinterlassen.  Ich  zähle  367a  "^^^  ^^^ 
habe  P/i  confuse  Trauerspiele  gemacht  —  0  Gott!  Gott! 
unser  Wissen  und  imser  Streben  ist  Stückwerk!!!"' 


^  So  an  HiTKio  am  22.  Februar  ISOl  (siehe  dessen  ,,Lebensabriß 
F.  L.  Z.  Webitbbs'S  Berlin  1823,  S.  18)  und  an  Karl  Rrqiomomtavus 
(8.  Bl.  l  litt  Unterh.,  1827,  S.  7). 

*  An  Iffland  (am  10.  Mftrz  1805),  s.  Tuchman«,  S.  300.  Eine  ähn- 
liche Äoßening  an  Schsffnsb  (BL  f.  1.  U.,  1834,  S.  1174). 

*  An  ScHiFnrxB  (BL  f.  1.  U.,  1834,  S.  1181).  ~  An  dieser  SteUe  sei 
auch  des  Epilogs:   „Zu  Sobillbbs  GMftchtnisse''  (S.  W.  1, 127)  gedacht, 
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Doch  obgleich  sich  Webneb  dessen  bewußt  ist,  daß  er 
„die  rationelle  Größe  dieses  Künstlers'^  ^  schwerlich  je  erreichen 
würde,  er  will  dennoch  über  Sghilleb  hinaus.  Für  ihn  ist 
die  Kunst  nur  ein  Vorhof  zu  dem  Allerheiligsten,  denn  erst 
,,die  Kunst  mit  ihrer  hohen  Mutter^  der  Beligion,  und  mit 
ihrer  Verbündeten,  der  ächten  Liebe^'^  bilden  nach  ihm  zu- 
sammen die  ,»Dreieinigkeit^  —  das  Höchste,  wonach  der 
Dichter,  als  der  „ächte  Religiöse'',  strebt  „Der  sogenannte 
Dichter  —  läßt  er  sich  einmal  vernehmen  —  ist  nichts,  ist 
weniger,  als  der  Schreiber,  oder  der  Canzellist,  wenn  er  sidi 
damit  begnügt,  in  schön  gestochenen  Sylben  seinen  Neben- 
menschen zu  amüsieren.''^  Was  Webneb  will,  ist  mehr:  eine 
Pepiniöre  möchte  er  gründen,  eine  Verbindung  der  besseren 
Geister,  die,  fußend  auf  dem  Grunde  eines  geklärten,  ideali- 
sierten E^tholizismus,  der  Menschheit,  die  durch  den  prosaischen 
nüchternen  Protestantismus  aller  Ideale  beraubt  worden  sei, 
Erlösung  und  Heil  bringen  soll.  Zu  diesem  Zwecke  aber, 
meint  er,  müßten  sich  die  Schlegel,  Tieoe  und  Fichte  mit 
ihm  verbinden.  Und  so  fordert  er  denn  seinen  Berliner  Freund 
Hitzig  auf,  er  möchte  diese  „neuen  Kunstmenschen^  aufsuchen 
und  ihnen  seine  Ideen  mitteilen.  Sollten  die  aber  darauf  nicht 
eingehen  wollen,  sollten  sie  so  verblendet  sein,  „die  in  Schlboelb 
Europa^  und  sonst,  angedeutete  Idee  einer  Verbrüderung  der 
Besseren  zur  Vergöttlichung  der  Menschheit^'  dahin  zu  ver- 
stehen, daß  diese  bloß  durch  Bücher  erreicht  werden  könne: 
so  möge  er  sie  „tout  de  bon''  versichern,  daß  „in  ganz  Königs- 
berg kein   Mensch   die   Genoveva,    die   Fantasieen    über   die 


den  Wernss  in  Berlin  im  Jahre  1806  zu  einem  Deklamatozinm  der  Schau* 
Spielerin  Bethmamn  dichtete  und  wo  er,  anknüpfend  an  Schtllbm  G^edicht: 
„Worte  des  Glaubens",  die  Kunst,  das  Schöne  und  Otott  ab  die  drei 
Elemente,  die  die  Religion  Schillers  ausgemacht  haben  sollen,  bezeichnet. 

1  Ebenda  S.  1188. 

'  An  Hitzig,  a.  a.  0.  S.  46. 

>  Ebenda  S.  50. 

*  Wernes  hat  hier  wohl  die  Ausfähmngen  Fbodrioh  Schlboxls 
im  ersten  Heft  der  „Europa**  (Reise  nach  Frankreich)  im  Auge,  die  er 
in  seiner  Weise  auffaßt. 
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Kunst,  die  Herzensergießungen,  weder  liest  noch  kauft,  und 
daß  diese  Bücher,  die  für  mich  einzig  sind,  und  von  denen 
ich  noch  Trost  auf  dem  Sterbebette  hoffe,  hier  kaum  gekannt 
werden.'*  ^ 

In  Anbetracht  dieses  hohen  Ideals  ist  ihm  die  Kunst  zwar 
nicht  ein  Nebending,  aber  doch  nur  ein  Mittel  zum  Zweck,  — 
„ein  VehikeP^,  wie  er  sich  ausdrückt  Die  Kunst  soll  in  den 
Dienst  seiner  Verbrüderungs-Propaganda  treten.  ,4)ahin  muß 
Alles  wirken  —  schreibt  er  an  Scheffnbb*  —  Predigt,  Schau- 
spiel, Gedicht^  Bild  und  —  That!  Könnte  ich  thun,  ich  schriebe 
nichf  Aber  vorderhand  müsse  er  noch  schreiben,  und 
so  will  er  denn  von  der  Bühne  herab  wirken.  Zwar  stehe  es, 
meint  er,  mit  der  Bühne  sehr  arg,  aber  die  Zeit  sei  so  jämmer- 
lich, daß  auch  das  schlechteste  Mittel  benutzt  werden  müsse. 
Außerdem  sei  er  ja  mit  dem  Bühnenmechanismus  von  Kindheit 
an  vertraut  und  glaube  daher,  daß  er  hier  die  beste  Gelegen- 
heit finden  werde,  im  Sinne  seiner  Mission  tätig  zu  sein.'  Und 
er  gibt  sich  der  Hofinung  hin,  daß  es  ihm  mit  Eilte  Ifflands, 
wenn  er  nur  diesen  Potentaten  zum  Proseljrten  seiner  Kunst- 
grundsätze machen  könne,  gelingen  werde,  seinen  sehnlichsten 
Wunsch  in  Erfüllung  zu  bringen,  nämlich:  „die  Bühne  zu 
dem  zu  erheben,  was  sie  bei  den  Griechen  wirklich  war, 
ein  Propyläum  der  Religion."* 

Aus  diesen  Ausführungen  ergibt  sich  nun  —  was  für  die 
nachfolgende  Untersuchung  von  Wichtigkeit  ist  — ,  daß  Webneb 
als  der  erste  unter  den  Romantikem  die  romantischen  Ideen 
bewußt  auf  die  Bretter  bringen  wilL     Er  will  das  roman- 


^  Bei  Hitzig,  a.  a.  0.  S.  52 f.;  vergL  auch:  „Der  Gksellschafter'S 
Jahrg.  1S87,  S.  66  f.  und  78. 

*  Bl.  f.  1.  U.,  Jahrg.  1884,  S.  1887. 

'  Wbbnbrs  Vater  war  Professor  der  Rhetorik  an  der  Königsberger 
Universitftt  und  als  solcher  zugleich  auch  Theaterzensor.  Dadurch  war 
es  dem  Knaben  möglich  gewesen,  fast  tfiglich  im  Schauspiel  zu  sein. 

«  BL  f.  1.  U.,  Jahrg.  1884,  S.  1179.  —  Diese  Tendenz  der  Wsriiu- 
schen  Dramen  bestätigt  fibrigens  auch  Wibiikbb  „  Aspasia*',  Frau  von  Stael, 
wenn  sie  vermutet,  seine  Tragödien  wären  mehr  „le  moyen  dont  il  se 
sert  plutöt  que  le  büt  qu*U  se  propose.*'    (De  rAllemagne,  Cfaap.  XXIV.) 
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tische  Bühnendrama'schaffen,  oder  —  wie  er  es  schon  jetil 
(1805)  Yorlaut  verrät  —  er  will  ,,der  deutschen  Bühne  ein 
echtkatholisch  gedachtes  StQck  (die  „Jungfrau  von  Orleans*' 
ist  bloß  in  katholische  Form  gegossen!)  schenken/'^  Freilich, 
das  Wort  ,,echtkaiholisch''  hier  noch  im  Sinne  eines  ursprüng- 
lichen; geläuterten,  in  bezug  auf  die  Idee  der  (sbttheit  indif- 
ferenten Christentums,  wie  es  Sghleiebmacheb  in  seinen  Beden 
„Über  die  Religion"  predigte.* 

TiEOK,  der  ja  unter  den  Romantikem  als  dramatischer 
Dichter  vor  allem  in  Betracht  kommt,  strebte  nicht  nach  der 
Bühne.  E2r  verbannte  sie  im  voraus  aus  seinen  Stücken. 
Ihm  war  es  in  erster  Linie  darum  zu  tun,  die  „romantische 
Universalpoesie",  die  „sich  in  unauflöslichen  Mischungen  ge- 
fällt",^ die  nichts  aus  ihrem  Bereiche  ausschließt,  die  nicht 
einmal  den  Begriff  einer  zügellosen  Phantasie  zugibt^  weil  ftbr 
sie  „die  schaffende  Fantasie  zugleich  unbedingt  frey  und 
gesetzmäßig  ist"^  —  diese  romantische  Universalpoesie  auf 
das  Gebiet  des  Dramas  zu  verpflanzen.  Bei  diesem  kühnen 
Experiment  konnte  und  wollte  er  auf  die  Bühne,  wenigstens 
auf  die  bestehende,  keine  Rücksicht  nehmen.  Wbbmeb  hin- 
gegen geht  unbedingt  auf  die  Bühne  aus.  Er  will,  wie  er 
sich  selbst  einmal  ausdrückt,  ein  „Mittler  zwischen  der  äthe- 
rischen Kunst  und  der  hölzernen  Bühne''  werden.^  Durch 
Schmiegsamkeit  und  Mäßigung,  die  seiner  Natur  eigen  sind, 
glaubt  er  dieses  Band  knüpfen  zu  können.  Und  er  täuschte 
sich  nicht  Seine  instinktive  Beherrschung  der  Bühnentechnik 
kam  ihm  dabei  zu  Hilfe.  Er  hat  beim  Schaffen  die  Bühne 
stets  vor  Augen,  bestrebt  sich,  ihre  Anforderungen  möglichst 
zu  erfüllen,  ohne  aber  im  geringsten  die  Ideen,  die  er  predigen 


»  Bl.  f.  1.  U.,  1834,  S.  11 77  f. 

'  Über  den  Einfluß  Schlbibbiiachebs  auf  Webmsb  8.  Ws.  Brief  an 
Hrrzio  (a.  a.  0.  S.  28);  vergl.  auch  Pofpbnbebq,  BiTStik  und  Romantik 
in  den  „Söhnen  des  Thals'',  S.  17ff. 

^  A.  W.  Schlegel,  ed.  Walzel,  S.  143. 

^  A.  W.  Schlegel,  Berliner  Vorlesangen,  ed.  Mnoa,  Bd.  n,  8.  84. 

*  An  ScHEFFMEB,  a.  a.  0.  S.  1179. 
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will,  aafzDgeben.    Im  Qegenteil:  er  sucht  sie  durch  ein  Hinter- 
pförtchen einzuschmuggeln. 

Leicht  kam  ihm  allerdings  eine  solche  Verquickung  zweier 
verschiedenen,  einander  feindlichen  Elemente  nicht  an.  E2r 
mußte  zuvor  zwei  Stufen  mühselig  emporklimmen,  bis  es  ihm 
endlich  gelang,  die  dritte  Stufe  und  mit  ihr  den  Erfolg  zu 
erreichen.  „Die  Söhne  des  Thals^  bilden  wohl  noch  die  am 
meisten  esoterische  Dichtung  Webnebs.  Eine  Aufführung 
war  vorderhand  gar  nicht  denkbar:  sie  kam  erst  viel  später,  im 
Jahre  1807,  aus  Interesse  fbr  den  inzwischen  durch  die  „Weihe 
der  Kraft'^  berühmt  gewordenen  Dichter  —  in  einer  für  diesen 
nichts  weniger  als  erfreulichen  Bearbeitung  zustande.^  „Das 
Kreuz  an  der  Ostsee''  wurde  bereits  mit  der  ausgesprochenen 
Absicht  verfaßt,  auf  dem  Berliner  Nationaltheater  aufgeführt  zu 
werden.  Aber  Ifeland,  der  dem  Talente  des  Dichters  höchstes 
Lob  spendete,  konnte  sich  dennoch  nicht  entschließen,  das  Stück, 
in  dem  das  ihm  unheimliche  „mystische''  EHement  noch  allzu- 
stark spukte,  anzunehmen,  und  ließ  sich  nur  dazu  herbei, 
dem  Verfasser  „als  einen  Beweis  der  reinen  Verehrung  der 
Direktion  für  Ihr  Genie"  —  wie  es  in  einem  Briefe  heißt  — 
einen  Betrag  von  81  Talern  auszuzahlen.'  Ehrst  bei  der  ,, Weihe 
der  Kraft"  gelang  es  Webneb,  das  mystische  Element  so  mit 
effektvoll* wirksamen  Szenen  zu  verdecken,  daß  er  sich  mit  diesem 
Drama  die  Bühne  eroberte  und  dem  Berliner  Nationaltheater 
einen  der  größten  Erfolge  unter  Ifflands  Leitung  eintrug. 
Allerdings:  der  „B^ligiose"  Webneb  vermochte  der  „Weihe  der 
Kraft"  nur  einen  untergeordneten  Platz  unter  seinen  Werken 
einzuräumen.     „Dieser  Luther"  —  schreibt   er  am  11.  März 


*  Siehe  darflber  bei  Pofpbnbebo,  Mystik  und  Bomantik  in  den 
„Söhnen  des  Thals*',  S.  76  ff. 

'  Eine  gewiß  beträchtliche  Geschenksumme,  w.enn  man  in  Erwägung 
zieht,  dafi  Schillbb  zwei  Jahre  vorher  f&r  seine  aufgeführte  „Braut 
von  Messina"  bloß  108  Taler  von  Iffland  erhalten  hat.  (Siehe  Brief  an 
ScHBFFNKB,  a.  a.  0.  S.  11 82  f.  sowie  „das  Verzeichnis  der  für  das  königl. 
Nationaltheater  angekauften  Manuskripte  und  Musikalien*',  bei  Tbich- 
VAinr,  Beilage  8.) 
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1806  —  „soll  f&r  die  Quartaner  das  seyn^  was  die  Thalsöhne 
für  die  Tertianer  in  der  Religion  waren,  und  das  Ereuz  an 
der  Ostsee  [Werneb  denkt  immer  an  die  beiden  Teile!]  fftr 
die  Sekundaner  ist  Für  die  Primaner'S  fügt  er  hinzu,  ^ykann 
ich  nicht  schreiben,  denn  die  lesen  keine  Komödien  mehr!''^ 
Einen  gleich  großen  Bühnenerfolg  hatte  kein  zweites 
Drama  von  Webneb  zu  verzeichnen  —  mit  Ausnahntie  des 
„Vierundzwanzigsten  Februar*',  der  aber  sowohl  durch  seinen 
Inhalt  als  durch  seine  Komposition  (es  ist  der  einzige  Ein- 
akter!) von  den  übrigen  Werken  unseres  Dichters  so  seltsam 
absticht,  daß  er  eine  ganz  selbständige  Stellung  unter  ihnen 
einnimmt  ,J)ie  Weihe  der  Ejraft'*  bildet  aber  auch  zugleich 
vor  Heinbioh  von  KtjEtst  überhaupt  das  einzige  Drama  der 
Romantiker,  das  mehr  als  ein  literarisches  Experiment  war, 
das  von  der  Bühne  herab  mächtig  wirkte,  und  darin  liegt 
die  große  Uterar -historische  Bedeutung  des  „Martin  Luther'' 
—  und  von  diesem  Standpunkte  aus  soll  auf  den  folgenden 
Blättern  die  dramatische  Technik  dieser  Dichtung  untersucht 
und  so  das  Geheimnis  ihrer  Wirkung  erklärt  werden. 

„Die  Weihe  der  Kraft",  so  wie  sie  uns  heute  vorliegt^ 
kann  uns  allerdings  keinen  genauen  Begriff  davon  geben,  wie 
das  Stück  auf  der  Berliner  Bühne  aussah.  In  welchem  Maße 
Webneb  zu  Konzessionen  sich  bereit  fand,  erhellt  schon  aus 
dem  einen  Umstände,  daß  das  Drama  in  seiner  ersten  Fassung, 
in  der  es  ursprünglich  aufgeführt  werden  sollte,  mit  der  Szene 
auf  der  Wartburg  schloß^:  mit  dem  opemhaften  Erscheinen 
der  beiden  Schutzengel,  Elisabeth  undTherese.  Der  Schluß  glich 
also  anfangs  dem  des  „Egmont'^:  er  enthielt  eine  Erscheinung, 
die,  mit  den  Vorgängen  der  Dichtung  eng  verknüpft,  unter 
Musikklängen  einen  Ausblick  in  die  Zukunft  gewährte.  Doch 
auf  eine  Bemerkung  des  Geh.  Kabinets-Bats  von  Betme  hin, 
der  meinte,   „daß  nämlich  Luther  im  letzten  Akte,  nicht  auf 


^  Der  Gesellschafter,  Jahrg.  1887,  S.  855. 
'  Siehe  Teichmann,  a.  a.  0.  S.  807. 
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der  Wartburg  schlafend,  sondern  zu  Wittenberg  dem  Unwesen 
der  Bilderstürmer  thätig  steuernd,  erscheinen,  und  mit  diesem 
acht  historischen  Akte  seines  glorreichen  Lebens  das  Schauspiel 
enden  müsse'' ^  —  auf  diese  Bemerkung  hin  entschloß  sich 
Webkeb  sogleich,  noch  eine  lange,  an  Handlung  überreiche 
Szene  von  etwa  500  Versen  hinzuzudichten.  Andererseits  aber 
beklagt  er  sich  in  einem  Briefe  bitter  über  „die  hunderttausend 
Rücksichten,  die  bei  der  Berliner  Bühne  zwar  nicht  genommen 
werden  dürften,  aber  doch  genommen  werden,  um  gegen  keine 
einzige  Narrheit,  Vorurteil,  Menschenkaste  u.  s.  w.  anzustoßen.^'' 
BVeilich  nahm  Werner  vieles,  was  bei  der  Aufführung  fort- 
gelassen worden  war,  in  die  1807  bei  Sander  in  Berlin  er- 
schienene Buchausgabe  wieder  auf  —  und  es  dürften  darunter 
gerade  solche  Stellen  gewesen  sein,  die  für  das  gegenwärtige 
Aussehen  der  Dichtung  ausschlaggebend  wurden,  denn  Iffland 
bringt  einmal  die  Angelegenheit  nachdrücklich  zur  Sprache 
und  bedauert  lebhaft  den  Eigensinn  des  Verfassers:  sein  Drama 
habe  dabei  nicht  gewonnen,  meint  er.' 


^  Siehe  TnomcAmi,  a.  s.  0.  S.  807. 

'  An  SoHBFFNBB,  a.  a.  0.  S.  1844. 

'  Bei  Teiohmann,  S.  826.  —  Herr  Oberregiasenr  Max  Geübi  vom 
Kgl.  Scbauspielhaufl  in  Berlin  hatte  auf  mein  Ansuchen  die  Liebens- 
würdigkeit, Forschungen  nach  dem  Bühnenmanoskript  der  „Weihe  der 
ELraft**  anzustellen,  die  jedoch  nicht  von  dem  gewünschten  Erfolg  waren. 
In  einer  Zuschrift  gibt  er  der  Vermutong  Ausdruck,  das  Manuskript  sei 
mit  vielen  anderen  literarischen  Schfttien  aus  damaliger  Zeit  dem  Brande 
zum  Opfer  gefallen,  welcher  das  Kgl.  Schauspielhaus  im  Jahre  1817 
zerstörte.  —  Herrn  Oberregisseur  BIax  Grübe  sei  hiermit  der  Dank  f&r 
seine  Mühewaltung  ausgesprochen. 
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,,£iA  echtes  Drama  ist  einem  jener  großen 
Geblade  zu  Tergleichen,  die  fast  ebenso  Tiele 
Oftnge  und  Zimmer  unter  als  Ober  der  Erde  haben." 

HXBBBL. 

Der  äußere  Bau. 

Die  „Weihe  der  Kraft"  in  der  Reihe  der  WBRNEBachen  Dramen.  —  Die 
mystische  Idee  und  ihre  EinkleidnDg.  —  Die  beiden  Haupthandlangen 
und  ihr  Bau.  —  Die  Nebenhandlungen.  —  Ihr  Verhältnis  £um  Ganzen.  — 
Der  Rahmen  des  Stückes.  —  Prologe  bei  Webmbb.  —  Raum  und  Zeit  — 
Die  Einheit  der  Zeit  in  den  WsBifEBSchen  Dramen. 

Als  Webneb  an  die  Eonzipierung  der  ,, Weihe  der  Kraft*' 
herantrat,  beherrschte  er  bereits  die  dramatische  Technik  im 
vollsten  Maße.  Er  hatte  bis  dahin  schon  drei  Dramen  ver- 
faßt Und  wenn  auch  die  beiden  Teile  der  Thalssöhne  in  der 
Komposition  noch  ziemlich  schwächlich  sind  und  mehr  ein 
lockeres  Nebeneinander  als  ein  organisches  Ineinander  auf- 
weisen, so  läßt  sich  doch  schon  in  den  ^^Kreuzesbrüdem'*  trotz 


'  In  diesem  wie  in  den  folgenden  Kapiteln  wurde  mit  „Auftritt" 
jeder  Wechsel  der  auf  der  Bühne  versammelten  Personen  bezeichnet,  mit 
„Szene"  dagegen  die  Reihe  aller  auf  demselben  Bühnenort  hintereinander 
folgenden  Auftritte,  also  jede  räumliche  Einheit  Das  Wort  „Ssene" 
wird  somit  im  Sinne  der  SHAKSSPEAEESchen  Dramen  gebraucht 

Benutzt  wurde  für  die  „Weihe  der  Kraft"  der  kritische  Text  von 
MiNOE  (D.  N.  L.,  Bd.  151),  wobei  die  zitierten  Stellen  nach  der  Verszahl 
angegeben  wurden.  Bei  den  anderen  Dramen  wird  stets  die  Ausgabe: 
„Theater  von  Fbiede.  Ludw.  Zachab.  Weeneb",  Wien  1818,  bey  Jon. 
Bapt.  Wallishaüsseb  —  und  bei  den  Gredichten  die  GBimcAsche  Gesamt- 
ausgabe (S.  W.  I— III)  angeführt 
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POPPENBEBG^  ein  entschieden  kräftigeres  Herausarbeiten  des 
dramatischen  Konfliktes  und  eine  yiel  größere  Konzentration 
und  Bewegung  als  in  den  „Templern  auf  Cypem^'  konstatieren. 
Nahm  sich  doch  der  Dichter  vor,  beim  zweiten  Teile,  ehe  er 
an  die  Arbeit  ginge,  einen  strengen  Plan  zu  entwerfen,  was 
er  beim  ersten  Teil  unterlassen  hatte.'  >,Das  Kreuz  an  der 
Ostsee'^  zeigt,  obgleich  nur  ein  Teil  eines  Ganzen,  in  tech- 
nischer Hinsicht  bereits  einen  bedeutenden  Fortschritt  gegenüber 
den  ,,S5hnen  des  Thals''  —  ja,  an  einigen  Stellen  erhebt  sich  das 
Stück  zur  höchsten  Wirkung.  Man  denke  nur  an  die  mit  vir- 
tuoser Kunst  aufgebaute  1.  Szene  des  HL  Aktes,  wo  wir  auf  drei 
Plätzen  der  Bühne  gleichzeitig  drei  Vorgänge  sich  abspielen 
sehen:  im  Hintergrunde  die  Kapelle,  in  der  der  Bischof  und 
die  Geistlichen  den  hL  Adalbert  um  Bettung  anflehen;  rechts 
der  Wartturm,  auf  dessen  Spitze,  nur  durch  die  Stimme  yer- 
nehmbar,  der  Wärter,  mit  dessen  Hilfe  wir  die  Schwankungen 
der  außerhalb  der  Bühne  tobenden  Schlacht  verfolgen  können; 
—  und  endlich  im  Vordergrunde  ein  dritter,  auf  die  mystische 
Liebe  sich  beziehender  Vorgang:  die  sich  vorbereitende  Flucht 
Malgonas  mit  dem  Spielmann.  So  viel  Fäden  zu  gleicher  Zeit 
zu  spinnen,  vermag  nur  einer,  der  seine  Kunst  bereits  voll- 
kommen beherrscht 

Webneb  hatte  also,  da  er  an  die  „Weihe  der  Kraft'' 
herantrat,  die  dramatische  Schule  hinter  sich.  Zudem  war  er 
ja  jetzt  in  Berlin,  hatte  Gelegenheit^  das  Theater  zu  besuchen 
und  stand  in  intimstem  persönlichen  Verkehr  mit  den  besten 
Schauspielerkräften:  mit  Iffland  und  mit  der  ünzelmann.' 
Das  mußte  auf  den  ehrgeizigen  Dramatiker  wirken,  und  dann 
galt  es  ja  jetzt  für  ihn,  sich  eine  feste  Position  am  Theater 
zu  erobern.  So  war  denn  bei  der  Arbeit  an  der  „Weihe  der 
Straft"  Webnebs  Augenmerk  fortwährend  auf  das  Theater,  auf 
das  Berliner  Theater,  gerichtet    Er  arbeitete  diesmal  direkt 


1  a.  a.  0.  8.  67. 

'  An  Hrrzio  (s.  LebenBabriß,  S.  14). 

'  Siehe  DOvtzsr,  Zwei  Bekehrte,  S.  69. 
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für  Ipfland,  wie  er  gewiß  ohne  Iffland  Luther  nie  zum  Vor- 
wurf eines  Dramas  gemacht  hätte. 

So  entstand  dieses  Werk,  das  vor  allem  in  dramatisch- 
technischer Hinsicht  —  aber  nicht  bloß  in  dieser  allein  — 
den  Höhepunkt  des  WEBNEBschen  Schaffens  bedeutet 

Zum  ersten  Mal  gelang  es  hier  dem  Dichter,  einen  reichen, 
weitläufigen  Stoff  in  fünf  Akten  zu  bewältigen. 

Das  Drama  führt  einen  doppelten  Titel:  ,,Martin  Luther 
oder  die  Weihe  der  Kraft'^  Damit  wird  schon  auf  die 
beiden  Haupthandlungen  hingedeutet,  in  die  das  Werk  zer- 
fällt. Der  Dichter  führt  uns  zuerst  den  geschichtlichen  Refor- 
mator in  der  wichtigsten  Epoche  seines  Lebens  vor:  in  der 
Zeit  des  unmittelbaren  Kampfes  gegen  Kirche  und  Reich;  man 
könnte  diesen  Teil  des  Dramas,  der  den  Gang  der  Geschichte, 
Ton  einigen  durch  die  Konzentration  bedingten  poetischen 
Lizenzen  abgesehen,  ziemlich  getreu  schildert,  als  ein  Stück 
Weltgeschichte,  dramatisch  dargestellt,  bezeichnen. 

Die  andere  Partie,  die  bereits  im  L  Akt  einsetzt,  aber 
erst  von  der  2.  Szene  des  IV.  Aktes  an  dominiert,  soll  uns  die 
„Weihe  der  Kraft''  veranschaulichen.  Es  ist  dies  ein  Motiv, 
das  Webneb  bereits  in  den  „Söhnen  des  Thals''  berührt,  aber 
nicht  weiter  ausgeführt  hat  Astralis  ist  dort  vom  „Thal"  ge- 
sendet, um  dem  „starken"  Robert  die  Weihe  der  Kraft  zu 
geben:  „Durch  Schönheit  zu  sühnen  den  Sohn  der  Kraft  1"^ 
Was  der  Dichter  darunter  versteht,  das  wird  in  der  2.  Szene 
des  L  Aktes  angedeutet  und  vorher  im  Prolog  auf  um- 
ständliche Weise  berichtet.  Luther  ward  die  „Kraft",  das 
Vermögen  des  Schaffens  und  Wirkens  zuteiL  Doch  „Kraft" 
ohne  Begleitung  eines  höheren  Prinzips  wird  zur  Dienerin  der 
Selbstsucht  und  ist  als  solche  dem  Untergang  geweiht.  Damit 
nun  Luther,  der  von  der  Gottheit  zum  höheren  Wirken  be- 
stimmt worden,  den  richtigen  Pfad  auf  seinem  Lebensgange 
nicht  verliere,  wurden  ihm  drei  Schutzengel  beigegeben,  „daß 
sonder  Weihe  nicht  die  Kraft  verbliebe.^    Diese  Schutzengel 


^  „Die  Söhne  des  Thals'',  I,  S.  59. 
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waren,  allegorisch  ausgedrückt:  Ennst,  Glauben  und  Reinheit, 
die  zusammen  das  Mysterium  der  ^^dreieinigen  Liebe''  bilden. 
Durch  sie  kann  Luther  sein  Werk  vollbringen,  sein  Werk 
erhält  durch  sie  die  Weihe.  Sie  begleiten  ihn  und  sein  Werk: 
zuerst  der  Seraph  der  Reinheit  in  Gestalt  Elisabeths,  der 
Ehefrau  des  Bürgers  Cotta  zu  Eisenach,  die  ihn  als  Studenten 
in  ihr  Haus  aufnimmt  und  den  göttlichen  Keim  in  ihm  ent- 
wickelt Dann  der  Engel  der  Kunst  als  Luthers  Famulus 
Theobald  —  und  schließlich  Therese  (Theou-rosa)  als  der  dritte 
Engel,  der  die  Flamme  des  Glaubens  oder  die  „heilige  Minne'', 
wie  Webneb  sich  ausdrückt,  in  Katharina»  der  späteren  Gattin 
Luthers,  unterhält,  „daß  Luthers  Kraft  durch  sie  das  Heil 
gewinne."  Somit  spielt  auch  dieser  Engel,  wenn  auch  nur 
indirekt,  dem  Schicksal  Luthers  in  die  Hand. 

Die  drei  Weihe-Engel  stehen  dem  Kraft- Luther  zur  Seite 
und  treten  einander  der  Reihe  nach  den  Platz  ab.  Nachdem 
aber  Luther  unter  diesem  Schutz  glücklich  auf  die  Höhe  seines 
Lebenswerkes  gebracht  ist,  müssen  jene  abtreten,  und  Luthers 
Werk  erhält  nun  die  höchste  Weihe  in  der  Person  der  Katharina» 
seiner  nunmehrigen  Lebensbegleiterin,  die  die  Attribute  ihrer 
drei  Vorgängerinnen  in  sich  vereinigt  und  so  „das  Mysterium 
dreieiniger  Liebe"  verkörpert. 

Dies  die  höchst  ausgeklügelte  mystische  „Idee"  unseres 
Dramas  in  der  bei  den  Romantikem  beliebten  mythologischen 
Einkleidung  (man  denke  an  die  Mythologie  im  Prolog  zu  Tieoks 
„Oktavian'S  an  Klingsohrs  Märchen  im  „Heinrich  von  Ofber- 
dingen"  u.  s.  w.)  ^ 


'  DaB  übrigens  die  diese  „Idee"  aiumachende  Trias  von  Kunst, 
Qlaube  and  Reinheit  nicht,  wie  man  anzunehmen  geneigt  wflre,  ein 
Dogma  WsBKBBs  vorstellt,  auch  nicht  etwas  Feststehendes  ist,  daß  viel- 
mehr ihr  Begriff  ziemlich  fließend  ist  und  in  der  Bezeichnung  der  ein- 
zelnen Glieder  schwankt,  das  dürfte  die  nachstehende  Zasammenstellung 
beweisen. 

In  der  ,, Weihe  der  Kraft"  haben  wir  v.  798  die  Trias:  „Freiheit, 
Kunst  und  Liebe*'  als  Inbegriff  des  Glaubens;  v.  2280:  „Kraft!  Freiheit! 
Friede!"  —  nnd  vor  dem  Beichstag  spricht  Luther  von  ^Freiheit,  liebe. 
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Daß  dieser  mystische  Ornat,  mit  dem  Werneb  die  rein 
geschichtliche  Partie  seines  Werkes  umgibt,  jeder  historischen 
Grundlage  entbehrt,  daß  die  Personen,  die  im  Dienste  dieser 
Mystik  auftreten,  nicht  existiert  haben  und  daß  auch  seine 
Katharina  von  Bora  mit  Luthers  Gemahlin  nicht  viel  Gemein- 
sames hat,  das  wußte  Webneb  selbst  am  besten,  und  um  jeden 
Vorwurf,  der  ihm  daraus  gemacht  werden  könnte  und  in  der 
Tat  immer  gemacht  wurde,  im  voraus  abzuweisen,  hat  er  im 
Prolog  seine  Ansicht  genau  präzisiert: 


Kraft;''  (y.  2479).  In  dem  als  Epilog  zur  „Weihe  der  Kraft««  gedachten 
Sonett:  „An  die  Deutschen*«  (S.  W.  I,  8.  ISlf.)  spricht  Wbbhbb  von 
„Kraft,  Freiheit,  Glauben''  als  der  Trias,  die  aus  seinem  Drama  heraus- 
klinge.  Der  Idee  der  „Weihe  der  Kraft"  ähnlich  klingt  die  Trias  aus 
dem  Epilog  zu  der  1.  Ausgabe  der  „Templer  auf  Cypem«'  (Berlin,  bei 
Johann  Daniel  Sander,  1803),  wo  der  Dichter  versichert,  „daß  Olaube, 
Kunst  und  Liebe  Eins  nur  sind**  (S.  315)  —  freilich  wurde  dieser  Vers 
in  der  umgearbeiteten  2.  Ausgabe  aus  dem  Jahre  1807  geändert  EUer 
lautet  er:  „Daß  Glaube,  Kunst  und  Sehnsucht  —  Liebe  sind!"  Man 
sieht:  die  einzelnen  Begriffe  der  WERNERschen  Beligion  schwanken  — 
nur  hat  Werner  eine  Vorliebe  für  die  Zusammenfassung  in  einer  Trias, 
die  wohl  aus  der  Zeit  datieren  dürfte,  da  er  Bruder  der  Freimaurer- 
loge in  Warschau  war.  In  den  Logen  scheint  nämlich  die  Dreiaahl 
besonders  beliebt  zu  sein.  Auch  Robert  d'Orredins,  der  dazu  bestimmt 
ist,  eine  neue  Gesellschaft  zu  gründen,  muß  im  II.  Teile  der  „Söhne  des 
Thals",  bevor  er  in  die  Geheimnisse  des  Thalbundes  eingeweiht  wird, 
sich  durch  die  „Becher  der  Stärke,  Schönheit  und  Weisheit"  auf  das 
MTsterium  vorbereiten  —  diese  sollen  aber  nach  Poppbhbero  (a.  a.  O. 
S.  40,  Anmerkung)  ein  typisches  Requisit  aller  Geheimgesellschaften  l»l- 
den  (wisdom,  beauty,  strength  der  Loge).  Übrigens  kommt  diese  Vorliebe 
bei  Werner  auch  noch  später  zum  Vorschein,  so,  wenn  er  etwa  in  dem 
aus  drei  Sonetten  bestehenden  Zyklus  vom  November  1812,  betitelt:  „Am 
Schlüsse  meines  44.  Lebensjahres.  An  meine  Brüder  und  Schwestern" 
(S.  W.  n,  S.  74  f.),  als  das,  was  er  nunmehr  begehre,  „die  Drei"  beieichnet: 
„Ordnung,  Stille,  Wärme!"  und  in  der  „Weihe  derUnkraft"  seiner  sün- 
digen „Komposition  der  liebe  von  Kraft  und  Zartheit"  die  Trias  ans 
dem  13.  Kap.  der  ersten  Epistel  St  Pauli  an  die  Korinther  entgegensteUt: 
„Glaube,  Hoffiiung,  Liebe«*  (s.  „Weihe  der  Unkraft",  Wbbitebs  Anmer- 
kung zu  V.  40).  —  Zum  Schluß  sei  hier  noch  auf  eine  Parallele  bei 
Hbotb  hingewiesen:  „Glaube,  Freiheit,  Minne  sei  deine  Dreiheit!" 
(An  Jean  Baptiste  Rousseau,  Werke  hrsg.  von  Elster,  Bd.  U,  S.  69). 
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„S«i  in  der  Chronik  nichts  davon  zu  lesen, 
Nicht  ihr,  dem  Ruf  des  Innern  muß  ich  dienen; 
Was  im  Gemüt  gelebt,  ist  dagewesen!"* 


Halten  wir  nun  die  beiden  Teile  nebeneinander  nnd  be- 
trachten wir,  in  welchem  Verhältnis  sie  zu  einander  stehen 
und  wie  sie  in   den  Bau   des  ganzen  Dramas  eingefügt  sind. 

Obgleich  der  Dichter  bereits  im  Titel  angedeutet  hat, 
daB  die  beiden  Handlungen  gleichwertig  sind,  nimmt  doch  die 
geschichtliche  Handlung  den  weitaus  größeren  Baum  ein.  Bis 
über  den  Höhepunkt  des  Dramas  hinaus  dominiert  die  Luther- 
Handlung,  die  ersten  drei  Akte  und  die  1.  Szene  des  IV.  Aktes 
gehören  ihr  fast  ausschließlich.  Die  andere,  die  mystische  Hand- 
lung geht  nicht  parallel  mit  ihr:  sie  wird  bloß  Torbereitet  und 
tritt  dann,  nachdem  sie  bis  zum  erregenden  Moment  gediehen 
ist,  ganz  zurück,  um  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  IV.  Aktes 
wieder  auf  den  Plan  zu  treten  und  mit  der  Luther-Handlung 
sich  zu  Tereinigen. 

Die  geschichtliohe  oder  Luther-Handlung  hat  im  ersten 
Akt  ihre  Exposition.  Die  ganze  1.  Szene  ist  ihr  ausschließ- 
lich gewidmet  Zuerst  bekommen  wir  in  dem  Chorgesang  der 
Bergleute  den  stimmenden  Akkord.  Der  allegorische  Gehalt 
dieses  Chorgesanges  mit  dem  Refrain:  „Wir  fbrdem  es  herauf 
—  das  blinkende  Erz  —  wir  fördern  es  herauf!^'  gibt  den 
Sinn  des  Lutherschen  Werkes  wieder.'  Auch  Luther  will, 
wie  er  es  später  seinem  Vater  in  Bergmannssprache  erklärt, 
aus  einem  verschütteten  Schacht  das  blinkende  Erz  der  wahren 
Lehre  wieder  ans  Tageslicht  fördern.  Dem  Dichter  mag  hier 
die  Ouvertüre  aus  dem  ScHiLLERSchen  Teil  vorgeschwebt  haben, 
durch  die  wir  ebenfalls  gleich  in  die  Stimmung  des  Stückes, 


1  Siehe  „Weihe  der  ELraffS  Prolog,  v.  180.  ~  VergL  hierzu  die 
ähnlichen  Worte  Schillkrs  bei  einer  ähnlichen  Gelegenheit:  „Dich  schuf 
das  Hen,  du  wirst  unsterblich  leben.**    (Das  Mädchen  von  Orleans.) 

*  VergL  Rbuschsl,  Geschichte  des  Bergmanns  von  Faltm  in  den 
Stadien  snr  vergleichenden  Literatargeschichte  von  Max  Koob»  Bd.  8, 
Heft  1 ,  S.  2. 
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die  StimmuDg  des  schweizerischen  Milieus  versetzt  werden.  — 
An  den  Chorgesang  schließt  sich  unmittelbar  die  Exposition 
an.     Der  Dichter  weiht  uns  durch  die  Worte  der  streitenden 
Bergleute  in  die  Sachlage  ein.   Es  ist  dies  eine  ähnliche  Art  der 
Exposition,  wie  sie  Webneb  schon  in  seinen  früheren  Dramen 
geübt  hat    Er  läßt  in  der  ersten  Szene  Personen  auftreten, 
die  außerhalb  der  eigentlichen  Handlung  stehen.     Im  L  Teil 
der  ,,Söhne  des  Thals'^  sind   es  Bauhandwerker,   die   an   der 
neuen   Sakristei   arbeiten   und   die   im   weiteren   Verlauf  des 
des  Stückes  gänzlich  verschwinden.     Im  ^^Elreuz  an  der  Ostsee^ 
sind  es  Fischer,  die  an  der  Küste  Bernstein  einfemgen.     Und 
in  unserem  Drama  Bergleute  bei  ihrer  Arbeit     Eine  solche 
Gruppe  unterhält  sich  über  den  Helden,  als  den  Mittelpunkt 
der   späteren  Handlung:   in   den  „Söhnen  des  Thals''  ist  die 
Bede    vom    Großmeister  Jakob   Molay,    in    der  „Weihe   der 
Kraft''  von  Luther.    Dadurch  gewinnt  der  Dichter  vieL    Denn 
wenn  hierauf  die  mit  der  Handlung  im  engeren  Zusammenhang 
stehenden  Personen  auftreten,  so  hat  er  bereits  ein  Stück  der 
Exposition  hinter  sich.    Wir  denken  dabei  an  den  Anfang  von 
„fiomeo  und  Julia",  wo  wir  durch  die  Sticheleien  der  feind- 
lichen Dienerschaft  in  die  allgemeine  Lage  eingeweiht  werden^ 
noch  bevor  Tybald   und   Benvolio,   die  Vertreter   der  beiden 
Häuser,   auf  der  Bühne   erscheinen.     Und  bei   Shakespeare 
wie  bei  Webneb  wird  zu  diesem  Zwecke  eine  größere  Anzahl 
von  Personen  verwendet    Auch  an  Egmont  wird  man  gemahnt, 
wo  die  Exposition  des  Stückes  mit  einer  Volksszene  einsetzt 
Gegenüber  den  „Söhnen  des  Thals''  und  dem  ,JEjreuz  an 
der  Ostsee^  bedeutet  die  Einführung  in  der  „Weihe  der  Eraft^ 
einen  Fortschritt    In  den  „Söhnen  des  Thals'^  haben  wir  eine 
kurze  ruhige  Unterredung  des  Handwerkers  Claus  mit  seinem 
Weibe  —  es  liegt  noch  etwas  vom  epischem  Element  darin. 
Der  Anfang  des  „Kreuzes  an  der  Ostsee^  bringt  eine  religiöse 
Zeremonie,  die  die  Absichtlichkeit  der  Exposition  verdecken 
soll.^    In  der  „Weihe  der  Kraft''  hingegen  erhalten  wir  eine 

*  Ähnliches  in  der  „Braut  von  Messina'^  and  im  „Hamlet^,  Krönung»- 
Bzene  (I,  2). 
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Aktion  auf  der  Bühne,  einen  Streit  der  verschiedenen  Parteien 
—  und  anch  in  dieser  Hinsicht  zeigt  dieser  Teil  der  Exposition 
seine  Verwandtschaft  mit  der  Eingangsszene  zu  ,3onieo  und 
Julia".  Allerdings  nimmt  auch  unsre  Szene  auf  dem  Höhe- 
punkt in  der  Erzählung  Huberts  epischen  Charakter  an^  um 
aber  gleich  wieder  durch  das  Erscheinen  des  vierten  Berg- 
manns in  Bewegung  überzugehen. 

Die  ISxposition  wird  in  der  nächsten  Szene  fortgesetzt 
Auch  hier  wird  sie  aber  in  dramatische  Handlung  aufgelöst, 
indem  die  Bede  des  Franz  von  Wildeneck,  die  vor  allem 
der  Exposition  dient,  zugleich  seine  Werbung  um  Katharinas 
Hand  enthält  Und  schon  am  Schluß  dieser  Szene  wird  der 
erste  Schritt  der  eigentlichen  Luther-Handlung  angekündigt: 
in  dem  Toben  der  den  Reformator  erwartenden  Menge,  deren 
Kufe  auf  die  Bühne  dringen.  Die  dritte  Szene  bringt  uns 
dann  wirklich  das  erregende  Moment,  das  um  so  stärker 
wirkt,  als  es  unmittelbar  vor  Aktschluß  eintritt  und  mit  einem 
sichtbaren  Vorgang:  der  Verbrennung  der  Bullen,  zusammenfällt 

Doch  die  so  mächtig  am  Schluß  des  I.  Aktes  einsetzende 
Handlung  gerät  jetzt  ins  Stocken.  Wie  Sohilleb  im  zweiten 
Akt  der  „Piccolomini'S  in  der  Questenberg- Szene,  die  firüheren 
Schicksale  Wallensteins  nachholt,  so  bekommen  wir  auch  in 
der  „Weihe  der  Kraft"  in  der  ersten  Hälfte  des  IL  Aktes 
eine  umständliche  Schilderung  von  Luthers  bisherigem  Leben. 
Doch  auch  dieser  Teil  der  Ebqposition  verliert  sich  nicht  ins 
Epische  —  im  Gegenteil,  er  entbehrt  trotz  seiner  Breite  nicht 
des  dramatischen  Literesses,  da  es  Webneb  verstanden  hat, 
alle  Personen  an  dem  Gespräche  teilnehmen  zu  lassen,  und 
nie  einer  Person  eine  längere  Bede  in  den  Mund  legt  Und 
wie  im  „Wallenstein^  am  Schluß  der  Questenberg-Szene  die 
Erhebung  der  Generale  für  ihren  Feldherm  zustande  kommt, 
so  nimmt  auch  hier  die  Handlung,  die  während  des  Verlaufes 
der  breit  ausgesponnenen  Szene  stillgestanden,  am  Schluß 
eine  mächtige  Steigerung:  Luther  beschließt  ungeachtet  der 
GeÜEkhren,  die  ihn  bedrohen,  nach  Worms  zum  Reichstag 
am  ziehen. 

2 
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Eine  weitere  Steigerung   der  Handlang   haben  wir  dann 
im  HL   Akte:   Luther   erscheint  in   Worms.     In   der   ersten 
Szene  sind  wir  Zeugen  des  sich  über  Luthers  Haupt  zusammen- 
ballenden Gewitters;  aber  trotz  der  Bitten  seiner  Freunde,  er 
möchte  widerrufen,   bleibt  Luther  tapfer  und  standhaft.    Die 
nächste  Szene:  Luther  mit  seiner  Schar^  die  Yorbeiziehenden 
Gegner  musternd,  leitet  bereits  hinüber  zum  Höhepunkt  im 
IV.  Akte,  der  uns  Luther   vor  der  Beichsyersammlnng  zeigt 
Durch   seine   Rede    besiegt   er    die   Feinde.     Kurz   vor  dem 
Höhepunkte  stellt  sich  noch  ein  retardierendes  Moment  ein: 
mit  einer  Stimme  mehr  soll  Luther  verdammt  werden.     Aber 
gleich   hellt  sich  die  Situation  wieder  auf,   und  Luther  wird 
befreit     Und  nun,  nachdem  die  Handlung  auf  diese  Weise 
den  Höhepunkt  erreicht  hat,  stellt  sich  auch  der  Umschwung 
unmittelbar   ein:   der  Kaiser,   der  eben   erst   als  Better  des 
Reformators  bejubelt  wurde,  spricht  über  Luther  die  Beichs- 
acht  aus. 

Bis  hierher  ging  die  geschichtliche  Luther-Handlung  unge- 
stört ihre  Bahn.  Li  der  nächsten  Szene  trifit  sie  indessen 
mit  der  andern  Handlung  zusammen  und  verflicht  sich  mit 
ihr.  Verfolgen  wir  nunmehr  den  Weg,  den  inzwischen  diese, 
die  mystiBche  oder  Katharina-Handlung,  zurückgelegt  hat 

Der  Raum,  der  ihr  in  den  viertehalb  Akten  zugemessen 
ward,  ist  knapp.  Wir  bekommen  hier  nicht  eine  so  ausführ- 
liche Exposition,  wie  sie  Luther  zugefallen  ist  Bis  zu  dem 
Momente,  wo  die  beiden  Handlungen  ineinander  greifen,  ge- 
hören der  Katharina- Handlung  ausschließlich  nur  die  Szenen 
I,  2  und  n,  2.  Zwischen  diese  beiden  Szenen,  in  denen  die 
Katharina-Handlung  als  parallele  Nebenhandlung  einherl&uft, 
fällt  die  dritte  Szene  des  I.  Aktes  (Bullenverbrennung),  wo 
sich  die  beiden  Handlungen  für  einen  Augenblick  berühren. 

Li  der  2.  Szene  des  I  Aktes,  die  im  Augustiner-Nonnen- 
kloster zu  Wittenberg  spielt,  hat  die  Katharina-Ebtndlung  ihre 
Exposition.  Das  Miserere,  mit  dem  der  Nonnenchor  diese 
Szene  eröfinet,  können  wir  als  ein  Parallelmotiv  zum  Berg- 
mannschor hinnehmen.    Haben  wir  den  wie  die  Zuversicht  selbst 
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hellen  Refiram  des  Bergmannchors  als  stimmenden  Akkord 
für  die  Luther -Handlung  bezeichnet  ^  so  dürfen  wir  in  der 
flehend-frommen  Weise  dieses  Hymnus  den  stimmenden  Akkord 
für  die  ^^mystische'^  Partie  erblicken.  Die  Elxposition,  die 
nur  auf  diese  eine  Szene  beschränkt  ist,  zerfällt  in  drei 
Teile.  Im  ersten  Teil  hat  die  Exposition  gänzlich  die  Form 
einer  Aktion  angenommen:  wir  sind  Zeugen  der  Aufhebung 
des  Stiftes  und  bekommen  bei  dieser  Q^egenheit  eine  Gegen- 
überstellung Katharinas  mit  dem  Ejreise,  dem  sie  bisher  ange- 
hört Die  Exposition  spinnt  sich  dann  weiter  in  der  Unter- 
redung Elatharinas  mit  Franz  —  nur  daß  dieser  Auftritt 
allerdings  ftür  die  Exposition  der  Luther-Handlung  ebensoviel 
bedeutet  wie  für  die  der  EatharinSrHandlung.  Nach  Franzens 
Abgang  endlich  geht  die  Exposition  in  ihrem  letzten  Teile 
in  eine  Autocharakteristik  der  Katharina  über,  und  in  dieser 
Selbstcharakteristik  zeigt  sich  Katharina  genugsam  vorbereitet, 
um  das  zu  erleben,  was  ihr  in  der  folgenden  Szene  wirklich 
begegnet.  Sie  tritt  Luther  gegenüber  und  erkennt  in  ihm 
ihr  ,,Urbild'^  Das  ist  das  erregende  Moment  Und  wie 
das  erregende  Moment  in  der  Luther-Handlung  dadurch,  daß 
es  mit  einem  sichtbaren  Vorgang  auf  der  Bühne  verbunden 
war,  um  so  mächtiger  hervortrat,  so  hebt  sich  auch  bei  Katharina 
das  erregende  Moment  hervor,  indem  es  als  effektvoller  Kon- 
trast wirkt:  eben  als  Katharina  in  den  heftigsten  Worten 
gegen  den  Ketzer  predigt  und  den  Fluch  über  ihn  ausspricht, 
muß  sie  erkennen,  daß  gerade  er  der  seit  Ewigkeiten  bestimmte 
Gegenstand  ihrer  Liebe  ist 

Die  erregenden  Momente  der  beiden  Handlungen  stehen 
hier  unmittelbar  nebeneinander.  Die  beiden  Handlungen  nähern 
sich  hier  ftlr  einen  Augenblick,  um  gleich  wieder  nach  ver- 
schiedenen Seiten  auseinanderzugehen.  Die  eine  Handlung, 
als  deren  Vertreterin  Katharina  erscheint,  hinterläßt  in  der 
andern  gar  keine  Spur,  während  die  Luther-Handlung  das 
erregende  Moment  in  die  Katharina-Handlung  hineinge- 
tragen hat 

Li  der  einen  Szene,  die  der  Katharina-Handlung  vorläufig 
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noch  zur  Verfügung  steht,  sehen  wir  die  Heldin  bereits  unter 
der  Wirkung  des  ,,tragi8chen  Gifts'^  —  um  einen  Terminus 
Yon  Frettag  zu  gebrauchen.  Jetzt  weiß  sie,  daß  sie  Luther 
liebt.  Und  so  folgt  sie  ihm  denn,  als  Pilgerin  verkleidet,  nach 
Worms.  Das  ist  die  entscheidende  Stufe,  die  zu  dem 
später  Folgenden  hinüberleitet.  Der  Dichter  läßt  Katharina 
noch  einmal  in  Worms  auftauchen  (Szene  2,  Akt  in.),  ohne 
daß  sie  aber  irgendwie  in  die  Begebenheiten  eingriffe.  Die 
Katharina-Handlung  tritt  nach  dem  zweiten  Akt  in  den 
Hintergrund  und  verliert  sich  vollständig  während  des  ganzen 
folgenden  und  während  der  ersten  Hälfte  des  vierten  Aktes. 
Wenn  die  beiden  Handlungen  in  der  2.  Szene  des  IV.  Aktes 
zusammentreffen,  so  geschieht  dies  nicht,  damit  sie  nun  Hand 
in  Hand  weiter  schreiten.  Sie  verbinden  sich  bloß  zu  einer 
Episodenszene,  die  Webneb  allerdings  ihres  „mystischen''  G^ 
haltes  wegen  wichtig  schien,  die  aber  doch  für  den  weiteren 
Verlauf  des  Dramas  und  für  das  gegenseitige  Verhältnis  der 
beiden  Handlungen  nur  von  nebensächlicher  Bedeutung  ist 
Es  kommt  hier  noch  nicht  zu  einer  Annäherung  zwischen 
Luther  und  Katharina.  Und  so  trennen  sich  denn  die  Hand- 
lungen wieder,  nachdem  sie  bloß  für  die  Nebenpersonen  der 
beiden  Gruppen,  Theobald  und  Therese,  eine  Entscheidung 
gebracht  haben.  Indessen  ist  der  Schluß  dieser  Szene  für 
die  Luther- Handlung  wichtig.  Er  bringt  ihr,  die  nach 
dem  Höhepunkte  und  dem  unmittelbar  daran  angeschlossenen 
ersten  Momente  des  Umschwungs,  dem  „tragischen  Momente^, 
nunmehr  im  Sinken  begriffen  ist,  einen  bedeutenden  Anstoß: 
Luther  wird  gefangen  genommen,  und  nun  folgen  rasch 
nacheinander,  nur  durch  die  der  Katharina-Handlung  zu  Gute 
kommende  Kirchenszene  unterbrochen,  die  übrigen  Momente: 
Luther  verläßt  die  Wartburg,  er  erscheint  unter  den  Bilder- 
stürmern. Hier  erfolgt  die  endliche  Entscheidung  des 
Stückes,  nachdem  noch  unmittelbar  vor  dem  Schluß  die  beiden 
Handlungen  zusammengestoßen  sind.  Jetzt  zum  erstenmal 
verflechten  sie  sich  eng  miteinander  und  führen  erst  dadurch 
die    Elntscheidung  herbei.     Im  Augenblicke,    da   alles  über 
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Luthers  Haupt  zusammenzastürzen  scheint,  da  auch  sein  ihm 
Yon  der  Gottheit  beigegebener  Schutzengel  in  Gestalt  Theobalds 
ihn  verläßt  y  erscheint  ihm  an  dessen  Stelle  Katharina,  und 
durch  sie  erlangt  sein  Werk  nunmehr  die  endgiltige  Weihe. 

Man  denkt  hier  an  den  ähnlichen  Schlußakt  in  Kleists 
„Prinzen  von  Homburg".  Auch  im  Prinzen  von  Homburg 
kommt  am  Schluß  ein  plötzlicher  Umschlag.  Eben  da  der 
Prinz  auf  den  Kichtplatz  gebracht  wird  und  den  Tod  erwartet 
und  eine  Rettung  nicht  mehr  möglich  erscheint,  blüht  ihm 
neues  Leben  auf. 


Neben  den  beiden  Haupthandlungen  laufen,  sie  bald  be- 
rührend, bald  ihre  eigenen  Wege  gehend,  zwei  Nebenhand- 
lungen. 

Die  erste  Nebenhandlung  hat  die  Liebe  des  Franz  von 
Wildeneck  zum  Gegenstand.  Er  bittet  um  Katharinas  Hand, 
sie  weist  ihn  ab  —  er  bleibt  an  ihrer  Seite  und  geleitet  sie 
nach  Worms.  Als  er  aber  gewahr  wird,  daß  Katharinas  Herz 
Luthem  gehört,  wird  er,  der  bisherige  Freund  und  Vertraute 
Luthers,  dessen  grimmigster  Feind  und  stellt  sich  an  die  Spitze 
der  Bilderstürmer.  Diese  Nebenhandlung  wird  in  engen  Grenzen 
gehalten,  sie  schwillt  nie  auf  Kosten  der  Haupthandlung  an. 
Die  Figur  Franzens  wird  übrigens  dadurch,  daß  dieser  Luthers 
Intimus  ist,  zu  einem  wichtigen  technischen  Requisit  für  den 
Dichter,  der  durch  ihn  die  Fäden  zwischen  den  beiden  Haupt- 
gruppen unterhält  Er  berichtet  der  Katharina  über  Luther, 
er  bringt  ihr  die  Kunde,  Luther  stehe  im  Begri£f  nach  Worms 
zu  ziehen,  er  führt  sie  endlich  in  die  Nähe  Luthers.  Und 
durch  ihn  ist  es  dem  Dichter  schließlich  auch  möglich  ge- 
worden, die  Bilderstürmerszene,  die  der  Kabinetsrat  von  Beyme 
in  dem  Stück  zu  sehen  wünschte,  nachträglich  geschickt  in 
das  Drama  einzuflechten.  Der  verschmähte  Franz  wurde  näm- 
lich unter  die  Bilderstürmer  gebracht,  und  dieser  Schritt  mit 
seiner  Raserei,  die  sich  jetzt  gegen  alles  Schöne  wende, 
motiviert. 
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Es  sind  also  mehr  im  Dienste  der  Haupthandlimg  stehende, 

r 

als  selbständige  Vorgänge,  die  wir  hier  haben. 

Anders  bei  der  zweiten  Nebenhandlung,  die  fireilich  in 
ihrem  Hauptteil  die  Gestalt  einer  Situationsszene  annimmt 
Von  eigentlicher  Handlung  verspüren  wir  hier  nur  wenig, 
dafür  sind  es  aber  mystische  Gestalten,  die  auftreten  —  und 
da  dürfen  wir  dem  Dichter  nichts  dreinreden.  Denn  was  den 
irdischen  Gesetzen  nicht  unterliegt^  braucht  sich  um  so  weniger 
den  Gesetzen  der  richtigen  Motivierung  u.  s.  w.  zu  f&gen.  Die 
beiden  Schutzengel  Luthers  und  Katharinas,  Theobald  und 
Therese,  stellen  in  der  2.  Szene  des  IV.  Aktes  eine  parallele 
Erscheinung  zu  der  Liebe  ihrer  Schützlinge  vor.  Und  nur 
hierin  liegt  ihre  dramatische  Berechtigung  vom  Standpunkt 
des  äußeren  Baus  des  Stückes.  Wie  Luther  und  Katharina, 
erkennen  auch  die  beiden  Engel  einander  gleich  im  ersten 
Augenblick.  Während  aber  jene  die  Erfüllung  ihrer  Liebe 
bei  Lebzeiten  finden,  müssen  diese,  kaum  daß  sie  einander 
kennen  gelernt  haben,  sterben,  wie  Warmio  und  Malgona  im 
„Kreuz  an  der  Ostsee'^  wie  Attila  und  Honoria  und  die 
anderen  WBBNEBschen  heiligen  Liebespaare. 

Der  Dichter  wollte  jedoch  diese  beiden  Gestalten  nicht 
bloß  als  Pendants  zu  der  Haupthandlung,  nicht  bloß  als 
Vertreter  seiner  heiligen  Liebe,  sondern  vor  allem  symbolisch 
aufgefaßt  wissen.^     Danach   deuten  Theobald   nnd  Therese, 


^  Siehe  Tbichmamit,  S.  810  (Briefvrechsel  Nr.  97).  —  Es  erscheint  mii 
übrigens  aasgeschlossen,  dafs  dieser  Brief  an  Dalbxbo,  den  Kurftrsten, 
gerichtet  wäre,  wie  Mikob  (D.  N.  L.,  Bd.  151,  S.  9S,  Anmerkung)  angibt 
und  Degenhart  (Beiträge  zur  Charakteristik  des  Stils  in  Z.  Ws.  Dramen, 
Eichstätt  1900,  S.  87)  nach  Mikob  wiederholt  Schon  innere  Gründe 
sprechen  überzeugend  dagegen.  Noch  schlagender  jedoch  beweisen  es 
äußere  Kennzeichen.  Der  Brief  trägt  bei  TnoHiiAinr  die  Obeischrift: 
„Z.  Werner  an  den  Grafen  ***^  Dalbbbo  hatte  aber  nicht  den  Titel 
eines  Grafen.  Abgesehen  davon:  wie  käme  denn  ein  ffSat  Dalbsbs  be- 
stimmter Brief  unter  die  offiziellen  Akten  des  Berliner  Hoflhesters? 
Der  Brief  ist,  wie  Dt^NTziB  (Zwei  Bekehrte,  S.  79)  richtig  vermatet  hst, 
zweifellos  an  den  späteren  Leiter  des  Hoftheatera,   Grafen  tov 
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und  vor  allem  ihr  Duett  in  der  2.  Szene  des  IV.  Aktes,  auf 
das  wechselseitige  Verhältnis  des  Glaubens  und  der  Kunst, 
der  beiden  Hauptmomente  der  WEBNEBschen  Religion.  Kunst 
und  Glauben  wären  Luthers  Begleiter  gewesen.  Sie  hätten 
die  Sonne  der  Erkenntnis  vorbereitet.  Indem  der  Dichter  die 
Beiden  untergehen  ließ,  wollte  er  auf  das  traurige  Schicksal 
hinweisen,  das  Kunst  und  Glauben  durch  die  tumultuarischen 
Zeiten  der  Bilderstürmerei,  des  dreißigjährigen  Krieges,  aber 
auch  durch  den  Rationalismus,  den  die  Reformation  in  ihrem 
Gefolge  brachte,  erlitten  haben.  — 

Es  muß  auffallen,  daß  die  beiden  Nebenhandlungen,  vor 
allem  die  Theobald-Therese-Handlung,  die  in  der  ersten  Hälfte 
des  Dramas  entweder  kaum  angedeutet  waren  oder  nur  im 
Hintergrunde  sich  abspielten,  im  Augenblicke,  wo  der  Höhe- 
punkt des  Stückes  erreicht  ist,  in  den  Vordergrund  treten  und 
von  nun  an  beinahe  bis  zum  Schluß  dominieren.  Doch  diese 
technische  Schwäche  hängt  mit  dem  Umschwung  zusammen, 
der  in  der  „Weihe  der  Kraft'^  nach  der  Reichstagsszene 
eintritt  und  der  es  bewirkt,  daß  das,  was  nunmehr  folgt,  von 
dem  bisherigen  so  augenfällig  absticht  Die  dreieinhalb  Akte 
(bis  zum  Schluß  der  Reichstagszene)  zeigten  uns  Luther  im 
Gegensatz  zu  der  Welt  seiner  Feinde.  Wir  konnten  seinen 
Kampf  wider  diese  bis  zum  entscheidenden  Punkte  verfolgen, 
wo  er  zwar  als  Sieger  hervorgeht,  aber  gleichzeitig  dazu 
verdammt  wird,  sich  vor  den  Augen  seiner  Widersacher  zu 
flüchten  und  ein  tatenloses  Leben  zu  fristen.  Dies  alles 
konnte  uns  von  dem  Dichter  menschlich  nahegebracht  werden. 


(1S15— 1828),  gerichtet  and  dürfte  ans  der  Zeit  der  VorbereitoDg  zur  Anf- 
fühning  der  „Weihe  der  Kraft''  herrühren.  Zu  Graf  BbOhl,  der  den 
Theaterkreisen  sehr  nahe  stand  (s.  Teichmaiim,  S.  105  ff.),  und  za  dessen 
Frau  trat  Werxeb  während  seines  Berliner  Aufenthaltes  in  enge  Be- 
ziehungen. Von  der  Intervention  der  Gräfin  bei  der  Auff&hrung  des 
„Martin  Luther''  spricht  Ipflakd  (s.  TncsMAinr,  S.  826).  Ein  Sonett 
Wkrnvrs  „An  Carl  Graf  von  Brühl"  aus  dem  Jahre  1806  findet  man 
8.  W.,  L,  8.  180. 
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Es  waren  Menschen,  die  bisher  auftraten,  Menschen  mit  ihren 
Leidenschaften  und  ihrem  mannigfaltigen  Streben.  Nun  aber 
kommt  der  kritische  Augenblick,  der  yielleicht  in  keinem 
andern  Drama  von  Webneb  so  kritisch  und  yerhfingnisYoll 
wirkt,  wie  hier.  Denn  während  in  den  sonstigen  Dramen  die 
Tendenz  unsres  Dichters  von  Anfang  an  treibend  mitwirkt 
und  die  ^^mystischen"  Elemente  mit  der  Handlung  eng  yerknüpft 
sind  (so  in  den  ,,Söhnen  des  Thals'S  im  ,,Ereuz  an  der  Ost- 
see'S  in  der  ,,Wanda''),  hatte  Webneb^  der  kluge  und  be- 
rechnende Kenner  der  Bühne,  dem  es  ja  bei  seinem  ,,Martin 
Luther'^  vor  allem  um  die  Aufführung  zu  tun  war,  sich  diesmal 
wohl  gehütet,  seine  Ideen,  die  ihm  doch  von  vornherein  das 
Wichtigste  waren,  den  Zuhörern  gleich  aufzutischen.  Elrst 
nachdem  er  sie  viertelhalb  Akte  lang  durch  die  prachtvollsten 
Bilder  unterhalten  und  sich  so  der  allgemeinen  Aufmerksam- 
keit und  Spannung  versichert  meinte,  wagte  er  es  zum  Schlufi, 
mit  seiner  Theatermystik  hervorzutreten  und  das  wahre  An- 
gesicht zu  zeigen. 

Daher  kommt  es,  daß  dieser  zweite  Teil  des  Dramas  vor 
allem  die  romantisch-religiöse  Tendenz  des  Dichters  hervorkehrt 
und  die  bis  in  die  Mitte  des  IV.  Aktes  so  straff  gef&hrte 
Handlung  nunmehr  locker  wird.  Denn  das  sog.  Mystische 
dieses  Teiles  ist  in  den  vorhergehenden  Akten  nicht  genug 
vorbereitet  und  fast  gar  nicht  motiviert  Und  wenn  es  sich 
nun  am  Schluß  vordrängt,  so  geschieht  dies,  wie  es  nicht 
anders  möglich  ist,  auf  Kosten  der  Haupthandlung,  die  da- 
durch zu  einer  Nebenhandlung  herabsinkt. 

Das  ganze  Stück  erhält  einen  Bahmen  dadurch,  daß  zum 
Schlüsse  derselbe  Chor  sich  einstellt,  der  das  Stück  erö&et  hat 
Wenn  wir  diesen  Chor  als  eine  Person  auffassen,  so  haben  wir 
hier  einen  gleichen  Bahmen  wie  in  Tieoks  „Gtenoveva'',  wo 
der  hl.  Bonifacius  das  Drama  einleitet  und  beschließt 

In  diesem  Sinne  bedeutet  die  1.  Szene  den  Prolog  unsres 
Stückes.  Dadurch  aber  erhalten  wir  für  die  „Weihe  der  Kräfte, 
ähnlich  wie  es  das  Wallenstein-Drama  hat,  zwei  Prologe: 
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1.  die  „Prolog'^  betitelte  TendnendichtüDg,  die  außerhalb 
des  Rahmens  des  Stückes  steht,  einen  rein  interpretierenden 
Charakter  hat  und  den  Prologen  bei  Shakespbabe  und 
bei  yjWallensteins  Lager^  gleicht  E^  dient  bloß  der  captatio 
benevolentiae^  hier  wendet  sich  der  Dichter  direkt  an  sein 
Publikum; 

2.  der  zweite,  seiner  Natur,  nach  eigentliche  Prolog:  die 
mit  der  Handlung  des  Dramas  in  keinem  unmittelbaren 
Zusammenhang  stehende  Eiröfibungsszene,  in  welcher  Personen 
auftreten,  die  der  Sphäre  der  handelnden  Personen  nicht  ange- 
hören —  ein  in  Aktion  aufgelöster  Prolog,  der  uns  bloß  mit 
den  allgemeinen  Voraussetzungen  des  Stückes  bekannt  machen 
und  auf  die  Vorgänge  desselben  vorbereiten  soll.  Wir  dürfen 
ihn  dem  Prolog  zur  ,, Jungfrau  von  Orleans'^  sowie  „Wallensteins 
Lager'S  ^  dem  Prolog  zum  Doppeldrama  y,Wallenstein^  auf- 
gefaßt, an  die  Seite  stellen. 

Alle  WsBNEBschen  Dramen  beginnen  übrigens  mit  Pro- 
logen in  der  Art  des  ersten  Prologs  zur  „Weihe  der  Eraft'^  In 
allen  wendet  sich  der  Dichter  direkt  an  die  Zuschauer  oder 
Leser.  Bloß  im  „Kreuz  an  der  Ostsee*'  hat  Webkeb  einen 
szenischen  Prolog  gebracht,  zweifellos  unter  dem  Einfluß  der 
TiECKschen  Prologe  in  der  „GenoYeva''  und  im  „Oktavian^ 
(Aufzug  der  Romanze).  Er  läßt  hier  die  „heilige  Kunst''  in 
Ganzonenform  eine  Rede  an  das  Publikum  halten,  zuTor  aber 
sich  den  Anwesenden  in  gleicher  Weise  vorstellen,  wie  es  der 
hL  Bonifacius  bei  Tieok  tut:   „Ich  bin  die  heil'ge  Kunst! . .  /^ 


In  bezug  auf  Raum  und  Zeit  hat  der  Dichter  in  der 
„Weihe  der  Kraft''  yiel  mehr  Freiheit  nötig  gehabt,  als  in 
seinen  sonstigen  Dramen.  Der  weitläufige  Stoff,  der  sich  nur 
schwer  zusammendrängen  ließ,  brachte  es  mit  sich,  daß  der 
Schauplatz  oft  geändert  werden  mußte,  wenn  sich  auch  der 
Dichter  hütete,  seine  Lizenzen  ins  Maßlose  auszudehnen  und 
in  die  Manier  der  shakespearisierenden  Dramatiker  zu  yer- 
fallen. 
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Das  Stück,  das  aus  13  Szenen  besteht,  benötigt  nicht 
weniger  als  12  verschiedene  Bühnenränme.  Nnr  einmal  wird 
ein  früherer  Raum  nochmals  benutzt:  die  letzte  Szene  spielt 
auf  demselben  Schauplatz,  wie  die  Szene  V,  1.  Sonst  benötigt 
jede  Szene  einen  anderen  Raum,  und  diese  verschiedenen 
Räume  sind  nicht  einmal  alle  innerhalb  eines  begrenzten 
größeren  Raumes  umschlossen,  also  z.  B.  in  einem  Hause,  in 
einer  Ortschaft  Vielmehr  sind  sie  folgendermaßen  verteilt: 
in  Wittenberg  spielen  6  Szenen,  davon  innerhalb  des  Nonnen- 
klosters 4  Szenen;  in  Worms  spielen  4  Szenen  auf  ver- 
schiedenen Punkten;  im  Walde  bei  Worms,  auf  der  Wart- 
burg und  in  Freiberg  je  eine  Szene. 

Die  in  Worms  spielenden  Szenen  sind  in  eine  geschlossene 
Szenengruppe  zusammengedrängt.  Sie  füllen  den  ganzen  dritten 
und  die  erste  Hälfte  des  IV.  Aktes.  Die  in  Wittenberg  spielen- 
den bilden  ebenso  von  der  Szene  I^  2  bis  zum  Schluß  des 
n.  Aktes  eine  ununterbrochene  Reihe. 

Kann  also  von  einer  strengen  Einheit  des  Ortes  in  der 
„Weihe  der  Ejraft^'  nicht  die  Rede  sein,  so  bilden  doch  die 
verschiedenen  Räume  kein  Chaos,  wie  etwa  in  Tiboks  y,Oenoveva''. 
Es  wird  vielmehr  innerhalb  bestimmter  Szenengruppen  eine 
ideellere  Einheit  des  Ortes  angestrebt 

Auch  eine  durchgehende  Einheit  der  Zeit  ist  nicht  fest- 
gehalten. Doch  ergibt  sich  hier,  wenn  wir  von  den  geschichtlich- 
realen Zusammenhängen  absehen  und  die  Vorgänge,  wie  wir  es 
bei  einem  dichterischen  Werke  nie  anders  tun  sollten  ^  per- 
spektivisch betrachten,  eine  auffallende  Stetigkeit,  wie  sie  bei 
der  schwierigen  Gliederung  des  Stoffes  nur  einem  Meister  der 
dramatischen  Komposition  glücken  konnte. 

Der  ganze  erste  Akt  (wie  denn  innerhalb  der  einzelnen 
Akte  immer  eine  strenge  Einheit  der  Zeit  gewahrt  wird)  spielt 
am  Tage  der  Verbrennung  der  Bullen.  Der  zweite  Akt  begibt 
sich  zwei  Tage  später;  wir  erfahren  es  aus  dem  Munde  Theo- 


*  Siehe  darüber  bei  Minor,  Goetris  Faust   1901.    Bd.  ü,  S.  SSlff. 
Ebenso  bei  Otto  Ludwig,  Werke  (Leipzig,  Hssn),  Bd.  VI,  8.  54  f. 
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balds  (y.  946  ff.)  Zwischen  den  zweiten  und  dritten  Akt  fällt 
die  in  ihrer  Zeitdauer  nicht  genauer  bestimmte  Reise  nach 
Worms,  was  aber  nicht  hindert^  daß  die  beiden  Akte  per- 
spektivisch sich  einander  unmittelbar  anschließen  und  die 
Stetigkeit  nicht  verloren  geht  Der  dritte  und  vierte  Akt 
spielen  unmittelbar  nacheinander  am  gleichen  Tage  und 
währen  bis  zum  Sonnenuntergang  (v.  2879).  £^  längerer 
Zwischenraum  liegt  dann  zwischen  dem  vierten  und  fünften 
Akt  —  das  Jahr,  das  Luther  auf  der  Wartburg  zubringt. 
Die  Ereignisse  des  letzten  Aktes  folgen  ohne  sichtbare  Unter- 
brechung aufeinander.  Die  Zeit,  die  Luther  nötig  hatte,  um 
den  Weg  von  der  Wartburg  nach  Wittenberg  zurückzulegen, 
wird  übersprungen.  So  bekommen  wir  den  Eindruck,  daß  sich 
alle  drei  Szenen  an  einem  Tage  abspielen,  nur  daß  sich  die 
letzte  Szene  bis  zum  nächsten  Morgen  hinzieht.  Die  Strahlen 
der  aufgehenden  Sonne  fallen  auf  die  Bühne  (v.  3581,  Bühnen- 
angabe]. 

Läßt  sich  also  auch  die  Zeitdauer  des  Stückes  nicht  genau 
bestimmen,  so  haben  wir  doch  innerhalb  der  ersten  vier  Akte 
eine  stete  Folge  von  Vorgängen  zu  verzeichnen,  die  sich  in 
kurzer  Zeit  nacheinander  begeben.  Nach  einem  Zwischenraum 
von  einem  Jahre  nehmen  dann  die  Vorgänge  des  Schlußaktes 
nur  noch  einen  Tag  ein. 

„Die  Weihe  der  Ejraft''  ist  das  einzige  unter  den  Wbrneb- 
schen  Dramen,  in  welchem  eine  strenge  Beibehaltung  der  Ein- 
heit der  Zeit  unterbleibt  Webneb  versteht  es  sonst,  die 
Handlung  so  zu  konzentrieren,  daß  keine  Unterbrechung  der- 
selben erfolgt.  Li  den  „Templern  auf  Gypern"  währt  die 
Handlung  zwei  Tage;  dafür  haben  wir  aber  in  dieser  Dichtung 
nicht  weniger  als  sechs  Akte  und  innerhalb  der  einzelnen  Akte 
drei  bis  vier  Verwandlungen.  Elin  derartiges  straffes  Komprimieren 
der  Handlung  gehört  in  einem  Erstlingswerke  gewiß  zu  den 
Seltenheiten.  Und  im  zweiten  Teil  der  „Söhne  des  Thals'S 
den  „Ereuzesbrüdern^',  die  ebenfalls  sechs  Akte  enthalten, 
kommt  der  Dichter  der  akademischen  Einheit  der  Zeit  schon 
ziemlich  nahe,  indem  das  Stück  am  Morgen  des  17.  März  (ISH) 
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einsetzt  und  bis  zum  Sonnenuntergang  des  folgenden  Tages 
dauert,  also  etwa  jenes  ZeitausmaB  in  Anspruch  nimmt,  das 
einst  CoBNEiLLE  in  seiner  sophistischen  Deutung  der  aristoteli- 
schen Begeln  für  die  Tragödie  bestimmt  hat^ 

Im  ,yKreuz  an  der  Ostsee'^  begegnet  jede  Untersuchung 
insofern  großen  Schwierigkeiten,  als  wir  es  hier  mit  einem 
Doppeldrama  zu  tun  haben,  von  dem  gerade  der  gewaltige 
zweite  Teil  yerloren  gegangen  und  bisher  nicht  aufgefunden 
worden  ist  Wenn  wir  jedoch  von  dem  dreiaktigen  Torso, 
den  wir  besitzen,  den  ersten  Akt,  der  an  der  Ellste  der  Ost- 
see spielt  und  mit  der  Handlung  des  zweiten  Teiles,  der  die 
Einführung  des  Christentums  in  Preußen  zum  Vorwurf  hatte, 
im  Zusammenhang  stehen  dürfte,  ausscheiden  und  so  nur  das 
eigentliche  „Brautnacht^'-Drama  mit  dem  Heldenpaar  Warmio 
und  Malgona  betrachten,  so  haben  wir  hier  die  strenge  aristo- 
telische Forderung  erfüllt  Die  Handlung  spielt  nämlich 
innerhalb  eines  Sonnenumlaufs,  oder  besser  gesagt,  sie  ist 
sonnenscheu:  sie  beginnt  nach  Sonnenuntergang  und  schließt 
mit  Sonnenaufgang. 

So  steht  es  mit  der  £}inheit  der  Zeit  in  Wbbnsbs  Dramen, 
die  der  „Weihe  der  Kraft'^  vorangingen.  Gerade  in  den  ersten 
Werken^  die  von  dem  Dichter  als  Proklamationen  seiner  roman- 
tischen Ideen  gedacht  waren,  ist  sie  streng  durchgeführt  — 
und  Wernes  steht  in  dieser  Hinsicht  ganz  vereinzelt  unter 
den  Romantikem.  In  der  „Weihe  der  E^raft'^  hingegen,  mit  der 
ja  der  Dichter  in  erster  Linie  theatralische  Wirkungen  erzielen 
wollte,  war  er  genötigt,  auf  eine  so  weit  gehende  straffe  Eon- 
zentnerung  in  bezug  auf  die  Zeit  zu  verzichten.  Und  Webneb 
hat  damit  bewiesen,  daß  strenge  Architektonik  und  Elinfachheit 
der  äußeren  Linien  nicht  immer  mit  der  Wirkung  eines  Dramas 
zusammenfallen. 

In  den  späteren  Dramen  ist  dann  die  Binheit  der  Zeit, 
mit   einziger  Ausnahme   des   „Attila'S   der   sich   auf  diesem 


^  Siehe  Cloiuam:j.BB  Essay:   „Discours  des  trois  unitds  d'sctioD,  de 
joor  et  de  lieo.'' 
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Punkte  mit  der  ,,Weihe  der  Kraft''  berührt,  wieder  streng  ge- 
wahrt Der  zeitliche  Verlauf  in  der  „Wanda"  ist  ebenso 
knapp  zusammengefaßt  wie  in  dem  ,,Brantnacht''- Drama.  In 
der  yyEunegun de'' beansprucht  die  Handlung  gerade  vierund- 
zwanzig  Stunden,  in  der  ,,Mutter  der  Makkabäer"  nicht 
einmal  soviel  und  endlich  erfordert  sie  im  ,, Vierund- 
zwanzigsten Februar"  soviel  Zeit^  als  zur  Aufführung 
des  Stückes  nötig  ist,  d.  h.  eine  Stunde:  von  elf  Uhr  bis 
Mitternacht 
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Der  innere  Bau. 

Die  Szenen  und  ihr  Verhältnis  zueinander.  —  Ihre  Verbindung.  — 
Parallelszenen.  —  Kontraste.  —  Szenenanfänge.  —  Szenen-  und  Akt- 
schlüsse. —  Die  Vorgänge  außerhalb  der  Bühne.  —  Aktionsneneii.  — 
Übernatürliche  Effekte.   —  Massen-  und  Schauszenen.  —  LjriBche  und 

musikalische  Einlagen.  —  Monologe. 

Die  einzelnen  Akte  der  ^^ Weihe  der  Ejraft^'  zerfallen  auB- 
nahmslos  in  mehrere  Szenen  (im  SHAKESPEABBschen  Sinne). 
Die  Akte  I,  IQ  nnd  V  haben  je  zwei  Verwandlungen ,  wäh- 
rend der  n.  und  IV.  Akt  je  eine  Verwandlung  aufweisen.  Die 
Verwandlungen  sind  dem  Dichter  nötig,  um  die  beiden  Haupt- 
handlungen  wechselweise  auf  den  Plan  treten  zu  lassen. 
Während  der  IQ.  Akt  mit  seinen  drei  Szenen  yollst&ndig  der 
Luther-Handlung  angehört,  zeigt  sich  bei  allen  übrigen  Akten 
in  der  Verteilung  der  einzelnen  Szenen  unter  die  beiden  Hand- 
lungen eine  ausgesprochene  Symmetrie.  Eliner  Eatharina-Szene 
folgt  immer  eine  Luther -Szene  und  umgekehrt  Im  L  Akt 
fällt  die  erste  Szene  Luther,  die  zweite  Katharina  zu.  Im 
IL  Akt  spielt  die  erste  Szene  bei  Luther,  die  zweite  bei  Katha- 
rina. Im  IV.  Akt  gehört  die  erste  Szene  Luthem,  die  zweite 
vorwiegend  der  Katharina  (Monolog).  Die  erste  Szene  des 
V.  Aktes  gilt  Katharina,  die  zweite  Luthem.  und  an  den 
Air  die  Handlung  und  Ökonomie  des  Stückes  entscheidenden 
Stellen  läfst  der  Dichter  die  beiden  Parteien  auf  einem  Schau- 
platz zusammentreffen:   in  der  letzten  Szene  des  L  Aktes,  im 
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IV.  Akt  in  der  zweiten  Hälfte  der  Waldszene  und  am  SchluB 
des  Stückes. 

So  kommt  in  den  szenischen  Aufbau  ein  symmetrisches 
Gleichgewicht  hinein:  in  den  beiden  ersten  und  den  beiden 
letzten  Akten  wechseln  Luther-  und  Katharina-Szenen  mit- 
einander und  nur  auf  dem  Höhepunkte  des  IQ.  Aktes  be- 
hauptet sich  die  historische  Handlung  allein. 

Aber  auch  unter  den  unmittelbar  aufeinander  folgenden 
Szenen  herrscht  eine  geschickte  Verknüpfung.  In  der  ersten 
Szene  wird  die  bevorstehende  Auflösung  des  Nonnenstiftes 
gemeldet  und  in  der  darauffolgenden  Szene  erfolgt  sie.  Am 
Schlüsse  dieser  Szene  beschließt  Katharina,  sich  Luthem  in 
den  Weg  zu  stellen:  in  der  nächsten  Szene  geschieht  es.  Eine 
feste  Verkettung  des  zweiten  Aktes  mit  dem  vorhergehenden 
ließe  sich  blofs  indirekt  nachweisen,  also  aus  dem  Inhalt^  aus 
dem  Hinweis  Theobalds  auf  die  vor  zwei  Tagen  erfolgte  Ver- 
brennung der  Bullen^  seit  welcher  Zeit  Luther  in  seiner  Zelle 
abgeschlossen  sitze  —  eine  direkte  technische  Verbindung  fehlt 
Desto  stra£fer  ist  jedoch  dieser  Akt  mit  dem  dritten  ver- 
bunden. Ln  n.  Akt  beschließt  Luther  nach  Worms  zu  gehen: 
zu  Anfang  des  nächsten  Aktes  wird  er  von  den  versammelten 
Fürsten  erwartet,  hierauf  erfahren  wir,  daß  er  in  Worms 
angekommen  sei,  in  der  zweiten  Szene  steht  er  bereits  vor 
uns  da,  am  Schlüsse  derselben  wird  er  zum  Reichstag  ab- 
geholt, in  der  nächsten  Szene  schließt  er  sich  dem  Zug  der 
Fürsten  an  und  im  IV.  Akte  sehen  wir  ihn  endlich  vor  der 
Beichsversammlung.  So  verbinden  sich  die  Szenen  bis  hierher 
in  eine  festgeschlossene  Reihe.  Jede  Szene  bildet  eine  unmittel- 
bare Voraussetzung  der  folgenden  und  es  findet  sich  keine 
einzige,  die  für  sich  allein  stünde,  die  nicht  mit  der  ihr 
vorausgegangenen  und  der  ihr  folgenden  Szene  organisch  ver- 
bunden wäre  oder  die  aus  dem  G^fÜge  herausgehoben  werden 
könnte,  ohne  eine  Lücke  zurückzidassen.  Denn  auch  jene 
Rühr-  und  Plauderszene  in  Luthers  Zelle  (IL,  1),  die  sonst 
als  eine  lose  Episode  aufgefafst  werden  müfste,  ist  doch  durch 
ihren  kräftigen  Schluß  mit  der  Handlung  eng  verknüixft  and 
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bringt  durch  diesen  eine  mächtige  Steigerung  in  den  G-ang 
des  Dramas.  Es  ergibt  sich  auf  diese  Weise  eine  Stetigkeit 
der  Handlung  und  eine  G-eschlossenheit  der  Komposition,  die 
Webkeb  sonst  nicht  erreicht  und  die  schon  in  den  letzten 
anderthalb  Akten  nicht  mehr  in  gleichem  Maße  zur  Elrschei- 
nung  kommt.  Denn  indem  der  Dichter  von  der  zweiten  Szene 
des  IV.  Aktes  an  die  beiden  Haupthandlungen  wieder  neben- 
einander laufen  läfst  und  ihre  Fäden  zusammenknüpft,  hat  er 
nun  keinen  anderen  Ausweg,  als  die  geschichtlichen  und  die 
„mystischen^'  Szenen  miteinander  wechseln  zu  lassen,  und  so 
kommt  es  denn^  dafs  die  Luther-Handlung,  die  bis  zur  Hälfte 
des  vierten  Aktes  beinahe  ohne  Unterbrechung  auf  dem  ersten 
Plan  stand  und  auf  ihre  stets  fortschreitende  Entwicklung  das 
Interesse  lenkte,  nunmehr  die  ganze  zweite  Szene  des  vierten 
Aktes  hindurch  stockt  und  nur  am  Schluß  derselben  bloß 
durch  einen  sichtbaren  äußeren  Vorgang  (das  Hereinsprengen 
der  Reiter  und  die  Abfährung  Luthers]  eine  Bewegung  erhält 
und  dann  während  der  ersten  Szene  des  V.  Aktes  vollständig 
in  den  Hintergrund  tritt,  um  erst  in  der  Wartburg-Szene  wieder 
zum  Vorschein  zu  kommen. 

Die  Art  und  Weise,  wie  die  Szenen  miteinander  ver- 
bunden werden,  ist  verschieden.  Zuweilen  wird  die  Handlong 
in  einer  neuen  Szene  dort  wieder  aufgenommen,  wo  sie  in  der 
vorausgegangenen  stehen  geblieben  ist:  dann  wechselt  nur  der 
Schauplatz  und  im  übrigen  erhalten  wir  eine  direkte  Fort- 
setzung der  Handlung  (LH,  2/3).  Oder  es  wird  das  zwischen 
zwei  aufeinander  folgenden  Szenen  sich  Abspielende  ans 
technischen  Gründen  fortgelassen.  Eß  werden  also  Luthers 
Erlebnisse  auf  seiner  Reise  nach  Worms  verschwi^en:  an 
Luthers  Entschluß,  der  kaiserlichen  Zitation  Folge  zu  leisten, 
schließt  sich  seine  Ankunft  in  Worms  an.  Ebensowenig  be- 
konmien  wir  all  die  Zeremonien,  die  mit  der  Eröffiiung  der 
Eeichstagssitzung,  der  Vorführung  Luthers  n.  s.  w*  verbunden 
sind,  zu  sehen.  Wir  werden  auf  diese  Weise  mitten  in  die 
Situation  hineinversetzt  und  hören  bloß  das  Besumö  der 
Lutherschen  Bede. 
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Wieder  ein  anderes  Mal  bedient  sieb  der  Dicbter  des  später 
bei  Gbillpabzbb  (z.  B.  in  der  „Jüdin  von  Toledo",  II,  1/2)  be- 
liebten Mittels  der  übereinandergreifenden  Szenen.  Zwei  Szenen 
schUeBen  sich  in  ihren  Vorgängen  unmittelbar  aneinander  an. 
Und  doch  beginnt  die  eine  Szene  noch  bevor  sie  von  der  vorauf- 
gehenden eingeholt  wird.  Die  zweite  Szene  des  I.  Aktes  schließt 
damit,  daß  Katharina  und  Therese  das  Kloster  verlassen,  um 
sich  hinaus  zu  der  versammelten  Menge  zu  begeben.  Die 
darauf  folgende  Szene  wird  aber  nicht  mit  dem  Erscheinen 
der  beiden  eröffnet;  ein  Teil  derselben  ist  vielmehr  als  gleich* 
zeitig  mit  dem  letzten  Auftritt  im  Nonnenkloster  spielend  gedacht^ 

An  einer  SteUe  werden  die  Szenen  außerdem  noch  durch 
einen  äußerlichen  Elffekt  zusammengehalten:  die  Musik,  die 
während  der  zweiten  Szene  des  HL  Aktes  ertönt,  klingt  noch 
in  die  folgende  Szene  hinein,  wodurch  eine  Kontinuität  zu 
Wege  gebracht  wird.' 

Unbeschadet  der  oben  betonten  festen  Verbindung  der 
Szenen  untereinander  begegnen  wir  auch  solchen,  die  nicht 
so  sehr  der  fortschreitenden  Handlung  dienen,  mit  ihr  viel- 
mehr bloß  an  irgend  einem  Punkte  verknüpft  sind  und  die 
vor  allem  als  Parallelen  wirken. 

So  bekommen  wir  in  der  zweiten  Szene  des  11.  Aktes  ein 
Wiedertönen  der  Motive,  die  am  Schlüsse  der  vorhergehenden 
Szene  (II,  1)  zur  Geltung  kamen.  Hier  sahen  wir  Franz  von 
Wildeneck,  der  die  Botschaft  brachte,  der  Kaiser  lasse  Luther 
nach  Worms  entbieten,  worauf  Luther  den  Entschluß  faßte, 
der  Zitation  gleich  Folge  zu  leisten.  Und  nun  erscheint  in 
der  folgenden  Szene  bei  Katharina  derselbe  Franz  von  Wilden- 
eck und  berichtet,  wovon  wir  eben  Zeugen  gewesen.  Während 
aber  dort  der  Entschluß   Luthers  seine  Freunde  in   höchste 


^  Vergl.  B.  HsnrzBL,  Beschreibung  dea  geistL  SchaiupielB  („Beiträge 
zur  Ästhetik''  Bd.IV),  S.  81 8  ff.  und  Abhandlungen  zum  altdeutschen  Drama, 
S.  58 f.  —  Beispiele  für  ähnliche  Szenen  bieten  aus  der  letzten  Literaturzeit: 
Ibsihs  „John  Gabr.  Borkman'*  und  Schnrzlbr's  „Schleier  der  Beatrice''. 

'  Siehe  darüber  weiter  unten  S.  47  f. 
FiüLmuL.  8 
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Bestürzung  brachte,  jubelt  Katbarina  in  himmlischer  Freude 
ob  Luthers  Verachtung  des  Lebens  auf.  Diese  letztere  Szene, 
die  auf  den  Gang  der  Handlung  gar  keinen  Einfluß  übt,  ist 
bloß  als  Parallele  gedacht:  um  einen  wichtigen  Moment  der 
dramatischen  Aktion  deutlich  hervorzuheben,  zeigt  ihn  uns  der 
Dichter,  ähnlich  wie  es  Lenz  und  Elikgeb  machen,  in  doppelter 
Wiederspiegelung. 

E^ne  ähnliche  Parallelszene  tritt  uns  im  folgenden  Akt 
entgegen.  Hier  haben  wir  (HI,  1  u.  2)  zwei  feindliche  Lager  vor 
uns:  die  Gegner  und  die  Freunde  Luthers.  Beide  Parteien 
werden  uns  unmittelbar  vor  der  entscheidenden  Keichstagszene 
vorgeführt  In  der  ersten  Szene  treten  in  dem  prunkvollen 
Saal  des  kaiserlichen  Schlosses  die  stolzen  Beichsfürsten.  dann 
der  grollende  Kaiser  auf:  sie  rüsten  sich,  um  den  Ketzer 
zu  vernichten.  In  der  nächsten  Szene  dagegen  sehen  wir  in 
dem  viel  bescheideneren  Raum  des  deutschen  Ordenshauses 
Luther  und  seine  kleine  Schar,  die  ganz  niedergedrückt  dem 
sicheren  Untergange  entgegensehen.  Und  beide  Male  haben 
wir  den  gleichen  Schluß:  der  Marschall  erscheint  und  meldet, 
daß  der  Zug  zum  Reichstag  beginnen  soll. 

Der  Parallelismus  fällt  in  den  beiden  besprochenen  Fällen 
gleich  in  die  Augen,  weil  die  betreffenden  Szenen  unmittelbar 
aufeinander  folgen.  Aber  auch  der  Anfang  und  der  Schluß 
des  Stückes  weisen  eine  Parallele  auf,  indem  das  eine  wie 
das  andre  Mal  dasselbe  Motiv  verwendet  wird:  der  Berg- 
mannschor. ^ 

Der  Wiederholung  desselben  Motivs  —  von  Shake- 
speare^ imd  seinem  Anbeter  Tiegk  so  oft  geübt  —  bedient 
sich  auch  Webneb  als  eines  wichtigen  Kunstgriffes.  Eine  E^- 
kennungsszene,  wie  sie  zwischen  Katharina  und  ihrem  ^Urbild*' 
zuerst  am  Schlüsse  des  I.  Aktes  und  dann  mit  größerem  Erfolge 


^  Vergl.  oben  S.  24.  Hinzuweisen  wäre  hier  noch  auf  Gokthbs 
„Faust''  (der  Prolog  und  der  Schluß  spielen  im  Himmel),  ebenso  auf  die 
Ouvertüre  und  das  Finale  von  Mozabts  „Don  Juan'*. 

»  z.  B.  in  ,^chard  ni."  (I,  2  u.  IV,  4),  „Macbeth''  (I,  8  u.  IV,  1% 
„Othello"  (Jago-  und  Roderigo-Szenen)-  u.  s.  w. 
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in  der  letzten  Szene  des  Stückes  stattfindet,  wird  auch  bei  der 
Begegnung  Theobalds  und  Theresens  angebracht  Und  wie  jene 
dann:  ,,Mann!<'  ,»Weib!''  ausrufen,  so  rufen  die  Kinder,  als  sie 
sich  erblicken,  zugleich:  „Engel!'' 

Wir  begegnen  aber  in  der  „Weihe  der  Kraft**  auch  Motiven 
aus  anderen  Dramen  Werners.  Katharina  folgt  als  Pilgerin 
verkleidet  Luther  nach  Worms.  Ein  gleiches  Kostüm  benutzt 
im  „Kreuz  an  der  Ostsee*'  Malgona,  als  sie  nach  der  Insel 
zieht,  wo  ihr  Bräutigam  gefangen  ist.  Und  auch  in  den 
späteren  Dramen  kehrt  dieses  Motiv  —  ein  bekanntes  Bequisit 
der  Ritterdramen  ^  —  wieder.  In  Pilgertracht  begibt  sich  die 
heilige  Kunegunde  zum  Markgrafen  Harduin,  dem  Feinde 
ihres  Gatten.  Und  ebenso  verkleidet  wird  die  römische  Prin- 
zessin Honoria  vom  Papst  zu  Attila  geleitet,  um  mit  diesem 
die  mystische  Ehe  einzugehen. 

In  gleicher  Weise  klingt  das  Motiv  der  Erscheinung  eines 
himmlischen  Schutzgeistes  (V,  2]  in  dem  nächsten  WsRNERSchen 
Drama,  der  „Wanda'S  wieder.  Libussas  Oeist,  der  in  den 
Lüften  schwebend  auf  der  Bühne  sich  zeigt,  läßt  sich  auf 
die  Erscheinung  Elisabeths  und  Theresens  zurückführen,  wie 
denn  diese  Szene  wieder  auf  ihr  Vorbild  im  Bichard  m.  (V,  S) 
deutlich  hinweist 

Es  wurde  jüngst  von  Ranftl'  eingehend  gezeigt,  in 
welcher  großen  Menge  Tieck  in  der  „G^noveva*'  absichtlich 
Kontraste  aufgehäuft  hat  Auch  hier  ist  Tieck  bei  Shake- 
speare in  die  Schule  gegangen.'  Aber  der  Meister  wurde 
diesmal  vom  Schüler  übertrumpfte  Was  bei  Shakespeare 
sich  immer  mit  Notwendigkeit  einstellt,   das  wird  bei  Tieok 


^  Siehe  Otto  Bbahx,  Das  deatoche  Bitterdrama  des  ÄVllL  Jahr- 
hunderts.   Straßbarg  1880.    S.  168  f. 

*  Ludwig  Tiwckb  „Genoveva''  als  romantische  Dichtung  betrachtet 
Graz  1899.  S.  150  £  —  Vergl.  auch  D.  Zblak,  Tieok  und  Sbaubspbabb. 
Tamopol  1900,  Progr. 

'  „Shaxbspkabbs  ganse  Kunst  ist  auf  dem  Kontraste  basiert^',  sagt 
einmal  Otto  Ludwig  (Werke  [Leipsig,  Hvsb],  Bd.  VI,  S.  44). 

8* 
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zu  einer  absichtlichen  Spielerei.  Bei  Webneb  ist  dies  nidit 
der  Fall,  obgleich  auch  er  keineswegs  auf  Gegens&tze  Tor- 
zichtet.  Doch  sind  diese  mit  Maß  angewendet  and  wachsen 
aus  dem  Wesen  des  Inhalts  zwanglos  heraus.  Webneb  ist 
mehr  Theatraliker.  Er  kontrastiert  nicht  wie  Tieok  ganze 
Szenen  miteinander:  der  Kontrast  wird  bei  ihm  nicht  zu  einem 
Eompositionsmittel,  sondern  ergibt  sich  als  Effekt  unmittelbar 
aus  einer  bestimmten  Situation.  So  sehen  wir  in  der  Schluß- 
szene des  ersten  Aktes  Katharina  gegen  die  neue  Lehre  und 
den  Ketzer  wütend  eifern,  und  im  höchsten  Moment  des  Affekts, 
eben  da  sie  den  Fluch  gegen  Luther  ausgesprochen,  erscheint 
dieser  selbst,  worauf  Katharina  plötzlich  erleuchtet:  ,,Mein  Ur- 
bild!*^ ausruft  und  entflieht  Oder:  während  sich  (IV,  2)  alle 
auf  der  Szene  an  dem  heilig-mystischen  Gesang  der  beiden  Engel 
vom  Karfunkel  und  der  Hyazinthe  ergötzen  und  im  höchsten 
Wonnegefühl  schwelgen,  sprengen  mit  einem  Male  unbekannte 
Reiter  herein,  nehmen  Luther  gefangen,  und  alles  geht  jammernd 
und  klagend  auseinander.  Bei  Tieck  dagegen  werden  meistens 
ganze  Szenen  als  Gegensätze  hingestellt  Die  eine  Szene  in  „G^no- 
yeya*'  bringt  z.  B.  den  Überfall  im  feindlichen  Lager,  die  nächste 
Szene  den  Überfall  Golos  auf  Genovevas  Zimmer.  Oder:  wir 
sehen  Genoveva  mit  ihrem  Eonde  im  Gefängnis  klagen,  während 
die  folgende  Szene  eine  Hochzeit  unter  zufriedenem  Schäfervolk 
vorstellt  —  u.  s.  w. 

* 
Szenenanfänge.  Von  Tieck  hat  Werneb  den  Sinn  fär 
die  Stimmung.  Seine  Szenen  setzen  nicht  mitten  in  einer 
Handlung  (oder  Rede)  ein,  wie  dies  bei  Shakespbabb  und 
ScmiiiiEB  meistens  geschieht  Shakespeabe  und  Schü^leb 
begnügen  sich,  zu  Anfang  eines  Stückes  einen  stimmenden 
Akkord  anzubringen,  verzichten  aber  darauf,  auch  die  einzelnen 
Szenen  mit  gleichen  einleitenden  Tönen  zu  beginnen.  Es  werden 
uns  vielmehr  gewöhnlich  Personen  mitten  im  Gespräch  vorge- 
fiihrt.  Am  liebsten  setzt  der  Dichter  gleich  mit  einem  Fortis- 
simo  ein.  Und  dies  ist  wohl  auch  eine  viel  dramatischere  Art 
Wir  bekommen  gleich  zu  Anfang  einer  jeden  Szene  Bewegung 
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und  Leben.  Bei  Webneb  ist  es  anders.  Nur  einmal  —  zu 
Beginn  der  Eeicbstagszene  —  fängt  in  der  ^,Weihe  der  Kraft'' 
eine  Szene  mitten  in  einer  Rede  an.  Sonst  sucht  Webneb 
immer  die  Stimmung  einer  Szene  gleich  zu  Anfang  anzudeuten. 
Er  setzt  gewöhnhch  musikalisch  ein.  Dann  spielt  die  Musik  die 
gleiche  Rolle  wie  die  stummen  Tableaux  im  altenglischen  und 
holländischen  Spiele^  die  ebenfalls  zu  Beginn  der  einzelnen  Akte 
das  Publikum  auf  das  Kommende  vorbereiten  sollen.  Oder  der 
Dichter  läBt  durch  die  ersten  gesprochenen  Worte  den  Ton  merken, 
der  die  Szene  beherrschen  wird.  Wenn  z.  B.  der  Vorhang  zu  Be- 
ginn des  dritten  Aktes  aufgeht,  vernehmen  wir  die  Worte  des 
Herolds:  „Platz  da!  die  Flügeltür  bleibt  frei,  ihr  Herrn!  —  Für 
Kaisers  Majestät!"  —  und  diese  feierlichen  Worte  weisen  bereits 
auf  die  folgende  Empfangsszene  hin  und  lassen  uns  ahnen,  daß 
der  Kaiser  in  der  ganzen  Szene  die  Hauptrolle  spielen  wird. 
Bei  Beginn  einer  Szene  denkt  also  der  Dichter  nicht  so 
sehr  an  das,  was  bis  dahin  im  Laufe  der  Handlung  sich 
abgespielt  hat,  er  befolgt  vielmehr  bei  jeder  einzelnen  die 
Gesetze,  nach  denen  das  ganze  Drama  als  solches  aufgebaut 
wird.  Und  so  läfst  sich  fast  in  jeder  Szene  der  gleiche  archi* 
tektonische  Bau  nachweisen:  nach  einem  stimmenden  Akkord 
wird  der  Faden  der  Handlung  dort,  wo  er  fallen  gelassen 
wurde,  wieder  aufgegriffen  —  ein  neues  Element  (gleichsam 
das  erregende  Moment),  das  eben  den  Gehalt  dieser  einen 
Szene  bilden  soll,  kommt  hinzu,  die  Aktion  steigt  in  die  Höhe, 
bis  sie  schließlich  zu  einem  Resultat  führt,  das  wieder  als  ein 
neues  Element  in  die  folgende  Szene  sich  hinüberschlingt 


Diese  Aussicht  auf  das  Folgende,  Kommende  ist  für  die 
Szenen-  wie  für  die  Aktschlüsse  in  der  „Weihe  der  Kraft" 
bezeichnend.  Zu  solchen  plumpen  Schlußeffekten,  wie  in  den 
„Söhnen  des  Thals",  wo  einmal  ein  Akt  pantomimenartig  mit 
einer  mystischen  Messe  und  hörbarem  „Brausen  aller  Ele- 
mente'', ein  anderes  Mal  wieder  mit  einem  entzündeten  Scheiter- 
hofen  schließt,  der  an  die  treffliche  Bemerkung  Aua.  Wilh. 
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Schlegels  ^  über  den  Galgen  in  Lillos  ^^Merchant  of  London^ 
gemahnt  —  zu  solchen  SchlußefiPekten,  die  z.  B.  schon  in  der 
„Wanda"  wiederkehren,  greift  Werneb  in  der  „Weihe  der 
Eraft'^  nicht  Die  Szenenschlüsse  sind  diesmal  nicht  gesacht 
Sie  kommen  immer  zu  einem  in  der  Entwicklung  bedingten 
Ergebnis,  das  —  kurz,  in  einem  Satz  ausgedrückt  —  auf  das 
Folgende  oder  das  zu  Unternehmende  hinweist  und  die  Auf- 
merksamkeit spannt  Sie  lassen  sich  mit  den  Worten  um- 
schreiben: „Also  tun  wir'sl''  Man  betrachte  nur  die  einzelnen 
Szenen-  resp.  Aktschlüsse: 

„Komm!  .  .  .  Der  Feind  darf  ungestraft  das  Heil'ge  nicht 
zertreten."    (I,  2.) 

„Nach  Worms!«     (ü,  1.) 

„Zu  ihm!"    (II,  2)  u.  s.  w.,  IV,  2,  V,  2. 

Wir  erhalten  also  keine  pathetischen  Beden  am  Schlüsse^ 
noch  weniger  lyrische  Beflexionen  in  Form  von  Monologen, 
wie  bei  Schilleb,  —  aber  auch  kein  stummes  Bild  oder 
Gebärdenspiel  (man  denke  an  den  Schluß  des  IV.  Aktes  im 
Egmont).  Der  Vorhang  fällt  vielmehr  immer,  nachdem  die 
Bühne  leer  geworden. 

Nur  an  zwei  Stellen  weicht  Werneb  von  dieser  Begel  ab: 
am  Schluß  des  I.  Aktes  und  der  Szene  V,  1.  Das  eine  Mal 
fällt  der  Vorhang  über  einem  Gruppenbild,  das  freilich  nicht 
starr  dasteht,  sondern  bei  dem  bedeutenden  Vorgang  in  Be- 
wegung ist:  Luther,  von  Studenten  und  Volk  umgeben,  wirft 
die  päpstlichen  Schriften  ins  Feuer.  Das  andere  Mal  dagegen 
sehen  wir  Katharina  vor  das  Madonnenbild  hingesunken. 

Das  ganze  Stück  aber  schließt  wie  eine  Oper  oder  wie 
ein  Festspiel:  eine  große  Menge,  auf  der  Bühne  versammelt, 
und  ein  Chor,  der  sich  mit  Gesang  einstellt 

* 

Die  Vorgänge  außerhalb  der  Bühne  spielen  auf 
mannigfache  Weise  in  die  Handlung  hinein.    Sie  ftkhren  immer 


^  „Über  dramatische  Kirnst  und  Literatur'',  2.  Aufl.,  Heidelberg  1S17. 
Bd.  lU,  S.  384  (XIII.  Wiener  Vorlesung). 


Der  innere  Bau.  39 

eine  Entscheidung  auf  der  Szene  herbei.  Sie  dringen  durch 
laute  Stimmen  von  außen  herein,  so  in  dem  Auftritt  zwischen 
Karl  und  Bossu  (HL,  1)  und  in  den  Szenen:  I,  2  und  Y,  8. 
Oder  sie  werden  durch  einen  Boten  berichtet:  in  der  Berg- 
werksszene erscheint  der  ^^vierte  Bergmann'^  und  bringt  Kunde 
von  den  Vorgängen^  die  sich  oben  abspielen;  am  Schlüsse  der 
folgenden  Szene  springt  der  verschmähte  Franz  wie  verstört 
noch  einmal  auf  die  Bühne  herein,  um  Katharina  zu  erklären, 
wozu  der  Holzstoß  draußen  auf  dem  Platze  errichtet  worden; 
der  Kurfürst  erscheint  im  deutschen  Ordenshaus  (UI,  2)  und 
überbringt  Luthem  die  Zorn worte  des  wütenden  £juser8(y.  2264  £); 
in  der  letzten  Szene  des  V.  Aktes  bekommen  wir  Berichte  über 
die  sich  außerhalb  der  Bühne  zusammenrottenden  Bauem- 
scharen,  über  ihren  Aufnihr  und  ihre  Niederwerfung  —  u.  s.  w. 
An  zwei  Stellen  wird  das  seit  dem  „Götz''  in  den  Ritter- 
schauspielen besonders  häufig  wiederkehrende  Motiv  ^)  der  Be- 
obachtung von  Vorgängen  hinter  der  Szene  verwendet  Dieses 
Motiv  bildet  das  eigentlich  dramatische  Mittel,  um  über  Vor- 
gänge, die  sich  auf  der  Bühne  nicht  abspielen,  zu  berichten: 
der  Bericht  kann  in  diesem  Falle  die  Einzelheiten  nachein- 
ander verfolgen,  eine  mächtige  Steigerung  erreichen  und 
Spannung  hervorrufen.  So  in  der  Szene  I,  2:  Therese  tritt 
ans  Fenster  und  ruft: 

„Das  Volk!  —  in  Strömen  stürzt  es  aus  dem  Tore, 

Ein  Holzstoß  ist  errichtet  —  die  Studenten  — 

Umringen  ihn,  die  Menge  jubelt  fröhlich, 

Sie  —  Gott  sei  bei  uns!  was  ist  das?  sie  zünden 

Den  Holzstoß  an  — !"  (v.  716—721.) 

Man  beachte,  mit  welcher  dramatischen  Steigerung  dieser 
vierzeilige  Bericht  vom  Dichter  herausgearbeitet  wurde:  erst 
stürzt  das  Volk  aus  dem  Tore,  in  der  Menge  werden  dann 
die  Studenten  sichtbar,  diese  umringen  den  bereits  fertig 
stehenden  Holzstoß,  endlich  zünden  sie  ihn  an. 


*  Siehe  R.  M.  Wermeb,  Ludwig  Phil.  Hahk.  Straßbarg  1S77.  S.  29f. 
Otto  Brarm,  Das  deutsche  Ritterdrama  des  XYIU.  Jahrhunderts.  Straß- 
borg  1880.    S.  151  ff. 
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Noch  eindringlicher  wird  die  Schilderung  in  der  Szene 
zwischen  Karl  und  Bossu^  wo  der  Ho&arr  ebenÜEÜls  zum 
Fenster  hinaussieht  und  nun  nacheinander  bemerkt:  zuerst 
einen  Wagen,  dann  einen  dicken  Schwarzrock,  darauf  wie 
diesem  das  Volk  Hände  und  Füße  küßt  und  schließlich:  ,,das 
ist  der  Luther  I''    (v.  2031—2034.) 

Während  an  diesen  beiden  Stellen  die  Beobachtung  Tom 
Fenster  aus  geschieht,  hat  Webneb  in  einem  früheren  Drama 
dasselbe  Motiv  in  einer  dem  Bitterdrama  geläufigeren  Gestalt 
verwertet  Im  „Kreuz  an  der  Ostsee''  wird  zu  Anfiang  des 
dritten  Aktes  vom  Wartturm  aus  die  Schlacht,  die  zwischen 
den  Polen  und  Preußen  tobt,  beobachtet,  ebenso  wie  dies  im 
„Götz"  (III.  Akt,  „eine  Höhe  mit  einem  Wartturm'*)  und  in 
der  „Jungfrau  von  Orleans"  (V,  11  und  12)  der  Fall  ist 

In  der  Szene  im  Nonnenkloster  (I,  2)  wfrd  durch  das 
Hineinspielen  der  Vorgänge  außerhalb  der  Bühne  noch  ein 
mächtiger  künstlerischer  Effekt  erreicht  Während  Katbarina 
von  jenem  mystischen  Heiland  schwSrmt,  der  nur  ihr  gehören 
würde: 

,,Den  möcht'  ich  fassen,  mir  ihn  selbst  gestalten, 
In  ihn  mich  ganz  versenken,  and  mit  ihm 
Ans  freier  Willkür  liebend  untergehn"  — 

erschallt  von  außen  her,  gleichsam  als  Beantwortung  ihrer 
undeutlichen  Wünsche,  der  Ruf  der  versammelten  Menge: 
„Es  lebe  Martin  Luther!^'  (v.  712  S.).  Dieses  wundervolle 
Zusammenklingen  der  heimlichen  Regungen  in  der  Seele  der 
Heldin  mit  den  lauten  Stürmen  von  außen  ist  von  überwäl- 
tigendem Eindruck  und  wegen  des  symbolischen  G-ehaltes  wirk- 
lich bewimderungswürdig. 

Aktionsszenen,  Szenen,  in  denen  die  Handlung  vor 
allem  durch  äußeres  Spiel,  durch  Bewegung  oder  Mimik  zum 
Ausdruck  kommt,  begegnen  wir  in  der  „Weihe  der  Kraft*' 
weniger  als  in  Webnebs  früheren  Dramen,  aber  sie  sind  doch 
vorhanden.    Am  Schluß  des  I.  Aktes  wirft  Luther  die  pfipet- 
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liehen  Schriften  ins  Feuer  —  ein  Schritt,  der,  obwohl  er  bloß 
durch  äußere  Bewegung  zum  Ausdruck  gelangt,  doch  f&r  die 
Handlung  von  entscheidendem  Gewicht  ist  Plump -komische 
Vorgänge  haben  wir  dann  in  der  nächsten  Szene  (II,  1).  Man 
stemmt  sich  gegen  die  Tür  zu  Luthers  Zelle,  und  Luthers  Vater 
sprengt  endlich  die  Tür  mit  einer  Hacke  auf.  Im  UL  Akt 
sind  wir  Zeugen  des  Aufzugs  zum  Reichstag.  Zu  Ende  des 
IV.  Aktes  erscheinen  auf  der  Bühne  Reiter  zu  Pferde  und 
nehmen  Luther  gefangen,  während  der  treue  Hubert  zur  Ver- 
teidigung einen  Ast  vom  Baume  bricht  und  selbst  mit  einer 
Lanze  durchstochen  wird.  Besonders  reich  an  Aktionsszenen 
ist  der  V.  Akt  Da  hält  zu  Anfang  ein  Priester  die  Toten- 
messe ab,  dann  wird  der  Sarg  fortgetragen.  In  der  nächsten 
Szene  läßt  der  Dichter  Luther  und  Theobald  auf  der  Bühne 
sich  zum  Schlafen  niederlegen  und  wirklich  einschlummern. 
Und  YoUends  die  Schlußszene:  da  erscheint  Franz,  wütend, 
mit  wahnsinnigen  Geberden,  zerrt  an  Katharina,  zückt  sein 
Schwert  gegen  sie.  Und  zusammen  mit  ihm  erscheinen  die 
Bilderstürmer,  die  alles  in  der  Kirche  umwerfen,  zerstören, 
den  Hochaltar  niederreißen.  Und  schließlich  sind  wir  sogar 
Zeugen  eines  hitzigen  Gefechtes  zwischen  den  Bilderstürmern 
und  den  Fürsten,  und  sehen,  wie  Theobald  niedergestochen  wird. 

Mit  Ausnahme  des  Schläfchens  überschreiten  jedoch  die 
übrigen  mimischen  Vorgänge  nicht  das  Maß  des  auf  der  Bühne 
Üblichen  —  sie  arten  aber  auch  niemals  zu  bloßen  Pantomimen 
aus  und  treten  überhaupt  nie  in  die  erste  Reihe  der  Handlung. 


Auch  bei  Anwendung  Yon  übernatürlichen  Effekten 
legte  sich  Wbbneb  diesmal  Mäßigung  auf.  Er  hatte  ihrer  nie 
entraten  können.  In  den  „Söhnen  des  Thals''  ftllt  ein  Blitz 
herunter  und  entzündet  den  Scheiterhaufen  auf  der  Bühne. 
Im  „Kreuz  an  der  Ostsee''  entfallen  dem  geüangenen  Warmio 
—  gleich  der  ScHiLLEBschen  Jungfrau  von  Orleans  —  beim 
Anblick  seiner  Braut  plötzlich  die  Fesseln  von  selbst,  damit 
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er  ihr  in  die  Arme  stürzen  kann,  und  so  brachte  denn 
Wernee  auch  in  die  „Weihe  der  Kraft"  zwei  übernatürliche 
Effekte^  die  aber  beide  ihre  Ahnherren  in  der  Literatur  be- 
sitzen. Das  eine  Mal  erscheinen  in  einer  Wolke  zwei  Engeln 
die  den  Schlummernden  die  Zukunft  weisen  —  es  gemahnt 
uns  sogleich  an  „Richard  m."  (s.  oben).  Und  wenn  Luther 
dann  Gottes  Flammen  über  die  Bilderstürmer  herabruft  und  ein 
Blitzstrahl  seinen  Worten  folgt,  so  erinnern  wir  uns  wieder, 
daß  in  der  „Jungfrau  von  Orleans",  von  der  ja  Webneb  so 
manches  gelernt  hat,  Schiller  sich  des  nämlichen  Wunders 
bedient 


Es  erübrigt  uns  noch,  in  diesem  Zusammenhange  über 
Massen-  und  Schauszenen  zu  sprechen.  Es  kommen  hier 
die  folgenden  Szenen  in  Betracht:  I,  1;  I,  3;  HI,  8  und  IV,  1. 

An  den  beiden  ersten  Stellen,  die  wir  als  eigentliche 
Volksszenen  bezeichnen  dürfen,  fällt  es  auf,  wie  ganz  und 
gar  nicht  individualisiert  die  einzelnen  Gestalten  sind.  Es 
dominiert  beide  Male  eine  Person,  um  die  sich  die  anderen 
bloß  theatermäßig,  die  Kede  bald  unterbrechend,  bald  ihr  zu- 
stimmend, gruppieren.  In  der  ersten  Szene  des  L  Aktes  nimmt 
Hubert  die  Hauptrolle  ein.  Der  Dichter  legt  in  seine  lange 
£h*zählung  die  Charakteristik  Luthers  hinein,  und  nur  um 
diese  dramatischer  zu  gestalten,  läßt  er  sie  von  den  andern 
unterbrechen.  Man  streitet  über  den  Inhalt,  und  gerade  die 
jeweiligen  Zurufe  bieten  Motive  zur  weiteren  Entfaltung  der 
ihrem  Wesen  nach  rein  epischen  Rede,  und  ebenso  sieht  es 
in  dem  der  Verbrennung  der  Bulle  voraufgehenden  Auftritt 
aus.  Auch  hier  wird  der  weitaus  größte  Teil  der  Szene  durch 
die  Eede  Katharinas  für  die  „wahre  Lehre"  imd  gegen  den 
Ketzer  ausgefüllt.  Weder  hier  noch  dort  übt  das  Volk  irgend 
einen  Einfluß  auf  die  Handlung:  es  spielt  eigentlich  gar  nicht 
mit,  es  ist  bloß  sprechende  Dekoration.  Und  in  diesem  Sinne 
werden  auch  die  beiden  Szenen  von  Webneb  behandelt:  es 
werden  uns  keine  Typen  vorgefahrt,  wir  bekommen  nur  hie 
und  da  einzelne  Zurufe  zu  hören,  die  lediglich  die  Au%abe 
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ZU  haben  scheinen,  die  Rede,  die  an  beiden  Stellen  vom 
Stapel  gelassen  wird,  lebendiger  zu  gestalten. 

Anders  verhält  es  sich  mit  den  eigentlichen  Massenszenen. 
Ich  sage  mit  Absicht:  eigentliche  Massenszenen.  Denn  für 
gewöhnlich  fallen  die  Begriffe:  Massen-  nnd  Yolksszene  zu- 
sammen. Aber  wir  sahen,  daß  die  Volksszenen  bei  Werner 
keine  Massenszenen  sind  —  in  dem  Sinne,  daß  eben  das  Volk 
als  Masse  nicht  handelnd  auftritt  Und  wiederum  haben  wir 
in  unsrem  Stücke  Szenen,  wo  Massen  wirklich  handelnd  in 
den  Gang  des  Dramas  eingreifen,  die  aber  dennoch  keine 
Volksszenen  im  landläufigen  Sinne  bilden. 

Es  sind  die  Szenen:  m,  3  und  IV,  1,  um  die  es  sich  hier 
handelt  —  der  Zug  zum  Reichstag  und  die  Reichsversammlung. 
Vor  allem  die  letztere.  Was  den  Charakter  der  Volksszenen 
sonst  ausmacht:  das  Abgerissene,  Sprunghafte,  das  Durch- 
einanderwogen von  verschiedenen  Stimmen  —  das  vermissen 
wir  hier.  Das  Gegenteil  davon  ist  der  Fall:  es  herrscht 
Rhythmus  in  dem  ganzen.  Oder  eigentlich  nicht  Rhythmus. 
Denn  Rhythmus  läßt  sich  ja  auch  in  SnAKESPEAREschen 
Volksszenen,  in  Schillers  Räuberszenen,  in  der  Rtltli- Szene 
und  auf  dem  polnischen  Reichstag  im  „Demetrius^'  nach- 
weisen. Viehnehr:  eine  pedantische  Ordnung.  Etwa,  wie  in 
einer  Sitzung  von  Akademikern,  wo  die  einzelnen  Mitglieder 
der  Reihe  nach  mit  Ruhe  und  Würde  ihre  Meinung  aus- 
sprechen. Und  gerade  das  ist  es,  was  die  WiRNERsche 
Reichtagszene  von  dem  Reichstag  im  Demetrius  unterscheidet 
Während  bei  Schiller  aus  den  vielen  zerstreuten  Bemerkungen 
und  Zurufen  der  Sapieha,  Odowalsky  u.  s.  w.  das  Bild  der 
Masse  hervorwächst,  malt  Werner  jede  Gestalt  für  sich,  abge- 
sondert von  allen  übrigen.  Es  stehen  sich  hier  zwei  diametral 
entgegengesetzte  Techniken  gegenüber.  Schiller  rühmt  einmal 
an  Shakespeare,  er  nehme  im  Julius  Cäsar  „mit  einem  kühnen 
Griff  ein  paar  Figuren,  ich  möchte  sagen,  nur  ein  paar  Stimmen 
aus  der  Masse  heraus,  läßt  sie  für  das  ganze  Volk  gelten,  und 
sie  gelten  das  wirklich.''^     Und  so  verfährt  auch  Schilleb 

*  An  GoKTBB,  7.  April  1797. 
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selbst.  Bei  Shakespeabe  sowohl  wie  bei  Schilleb  tritt  das 
Volk  als  ein  ,,poetisches  Abstractum'',  als  eine  Masse  au^ 
aus  der  bloß  einzelne  Köpfe  von  Zeit  zu  Zeit  hervortauchen. 
Diesen  Weg  ging  dann  Kleist  in  Anlehnung  an  die  Antike 
zu  Ende:  in  seinem  Guiskard-Fragment  unterscheidet  er  nicht 
einmal  die  einzelnen  Stimmen^  sondern  stellt  das  Volk  als  ein 
Ganzes  hin.  Anders  Webneb.  In  den  früher  besprochenen 
,,Volksszenen''  bewegte  er  sich  noch  auf  Shaeespeabb-Schillee- 
schen  Pfaden.  Hingegen  in  der  ßeichstagszene  individualisiert 
er.  Er  gibt  uns  kein  ;,Abstractum<%  vielmehr  Gestalten  mit 
ausgeprägton  Zügen.  Die  Reden  bei  der  Stimmenabgabe  sind 
so  glücklich  variiert;  sie  sind  alle  so  charakteristisch,  daß  jede 
einzelne  von  ihnen  stets  das  volle  individuelle  Bild  des  Sprechers 
liefert:  der  derbe  Fugger,  dem  es  nur  darum  zu  tun  ist,  daß 
die  Interessen  und  Privilegien  seines  Standes  gewahrt  werden 
und  der  sich  im  übrigen  um  Recht  oder  Unrecht  nicht  viel 
kümmert;  der  ehrliche,  gerade  Ritter  Dalberg,  der  den  mutigen 
Sinn  in  Luthers  Wesen  liebt  und  schätzt^;  der  Reichsgraf 
Stolberg,  in  welchem  uns  ein  spitzfindiger  Jurist  vorgeführt 
wird,  der  genau  zwischen  dem  Ketzer  und  dem  Meuter  Luther 
unterscheidet;  der  ehrenfeste  Herzog  Georg,  der  zwar  der 
grimmigste  Feind  Luthers  ist,  dem  aber  das  im  Namen  des 
Kaisers  und  des  Reichs  einmal  gegebene  Wort  über  alles 
heilig  ist  —  u.  s.  w.  Die  verschiedensten  Profile  ziehen 
vor  unseren  Augen  vorüber,  alle  mit  scharfen  Strichen  ge- 
zeichnet.  —   Ob   indessen   diese   Art,    die  Massen  handelnd 


^  Die  von  Julian  Sohiodt  in  seiner  Ausgabe  der  „Weihe  der  Kraif^ 
(Leipzig  1876),  S.  192  ausgesprochene  Vermatang,  dafi  es  sich  bei  der 
Erwähnung  Dalbergs  in  der  Reichstagsszene  lediglich  um  ein  Kompli- 
ment filr  den  Primas  dieses  Namens,  dem  Wbbhsb  allerdings  schon  nm 
diese  Zeit  zum  Dank  verpflichtet  war  (s.  Brief  an  Sohbffhsb,  B1.  t  litt 
Unterh.,  Jahrg.  1834,  S.  1178),  handle  —  beweist  nicht  nur,  wie  man 
allgemein  Wermbb  alles  zuzumuten  geneigt  ist,  sondern  auch,  daß  bq- 
weilen  selbst  dem  gelehrtesten  Kritiker  die  Kenntnis  der  elementarsten 
Dinge  abgeht  Die  Dalbergs  wurden  nämlich  offiziell  be>i  jeder  Reichs- 
Versammlung  vom  Herold  mit  vollem  Namen  aufgerufen.  Siehe:  Mbtbbs 
kleines  Konversationslexikon,  Stichwort:  Dalberg. 
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einznf&hren  —  die  Art  nämlich,  sie  durch  ihre  Vertreter 
nacheinander  in  größter  Rahe  und  Ordnung  sich  aussprechen 
zu  lassen,  auf  der  Btthne  dieselbe  Wirkung  erzielt,  wie  die 
SHAKESPEABE-ScHiLLEBsche  Mcthodc,  das  scheint  mir  aller- 
dings sehr  zweifelhaft.^ 

Die  zweite  Massenszene:  der  Zug  zum  Reichstag,  ist  mehr 
eine  Schauszene.  Sie  gemahnt  uns  gleich  im  ersten  Augenblick 
an  den  Krönungszug  in  der  ^^Jungfrau  von  Orleans*^  Doch 
Webner  ist  es  hier  einmal  gelungen,  Sohilleb  bei  weitem  zu 
übertreffen.  In  der  „Jungfrau  von  Orleans^'  schreitet  der  ganze 
lange  Zug  ähnlich  wie  in  Shakbspeabbs  Heinrich  lY.  (2.  Teil, 
Schlußszene)  schweigend  über  die  Bühne  hin.  Der  Dichter 
macht  gar  nicht  den  Versuch,  ihn  irgendwie  redend  in  das 
Drama  zu  verweben.  Nicht  einmal  das  doch  scheinbar  so 
Naheliegende:  die  dem  Zug  zuschauenden  Schwestern  der 
Johanna  sich  über  die  Gestalten,  die  da  vor  ihnen  vorbei- 
marschieren, unterhalten  zu  lassen.  Ihre  Reden  kommen  erst 
hinterdrein.  Während  des  Zuges  bleibt  alles  stumm:  wir  ver- 
nehmen bloß  das  Getrampel  der  Schritte.  Was  uns  Sohillbe 
gibt,  ist  ein  opemhafter  Aufisug,  der  durch  äußeren  Prunk, 
durch  Kostüme,  Waffen  u.  dgL  wirkt  und  nur  die  Schaulust 
befriedigt 

Webneb  aber,  bei  dem  ja  schließlich  der  Zug  zum  Reichs- 
tag aus  der  gleichen  Sucht  nach  äußeren  Effekten  wie  bei 
ScHiLiiEB  hervorgegangen  ist,  und  der  dieser  Sucht  in  den 
^Söhnen  des  Thals^'  etwa  in  jener  Szene,  wo  die  Ältesten  des 
Thals  in  gold-,  silber-  und  feuerfarbenen,  in  luftblauen  und 
wassergrauen  Gewändern  auftreten  *,  die  Zügel  sorglos  schießen 
ließ  —  Webneb  ist  es  diesmal  gelungen,  die  schwierige  Auf- 


^  Hbbbbl,  fOr  den  es  ausgemacht  war,  „daB  die  Menschen  sich 
bis  jetzt  in  Masse  noch  immer  miserabel  bei  der  Parade  aosnehmen**, 
und  der  dies  im  „Egmont^*  ebenso  wie  bei  Shakisfsabb  bestätigt  fand, 
würde  sich  wohl  zu  der  WsuiKBschen  Art  hinneigen.  VeigL  Werke, 
herausgegeben  von  Rioh.  M.  Wkbitxb,  Bd  X,  S.  406  (Kritik  des  „MasanieUo^ 
von  Albx.  Fisohbr). 

*  „Theater'S  II,  8.  269. 
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gäbe  za  lösen:  nämlich^  das  theatralisch-glänzende  durch  künst- 
lerische Behandlungsweise  zu  rechtfertigen. 

Werner  hat  in  seinen  Aufzug  einen  Kontrast  hineinge- 
tragen^ wodurch  vor  allem  eine  dramatische  Situation  geschaffen 
wurde.  Der  Zug  ist  in  zwei  Parteien  geteilt:  der  Kaiser  und 
die  Eeichsfürsten  auf  der  einen  Seite,  die  der  Reihe  nach  er- 
scheinen und  vorbeiziehen,  —  auf  der  anderen  Luther  mit 
seiner  Schar,  harrend  bis  der  Fürstenzug  Yorüber  ist,  um 
sich  ihm  dann  erst  anzuschließen.  Werner  schreibt  in  den 
beiden  Szenenangaben  dem  Aufzuge  größtmöglichen  Pomp 
vor  (die  Fürsten  sitzen  selbstverständlich  zu  Pferde!)  —  er 
überbietet  hier  in  seiner  Weise  Schiller,  obgleich  es  ja  be- 
kannt ist,  mit  welchem  Aufwand  von  Theaterschmuck  Ifflavp 
auch  den  ScHiLLERschen  Aufzug  auf  die  Berliner  Bühne  ge- 
bracht hat  Aber  dennoch  ist  es  keine  bloße  Schauszene,  die 
uns  Werner  bietet  Die  vorbeiziehenden  Gruppen  werden 
redend  eingeführt  und  die  Art  und  Weise,  wie  der  Dichter  dies 
veranstaltet,  ergibt  sich  aus  der  eben  angedeuteten  Au&tellung 
der  Parteien.  Luther  und  sein  Gefolge,  die  während  der  ganzen 
Szene  auf  der  Bühne  stehen,  singen  den  Psalm:  „Eün'  feste 
Burg'S  und  nach  einer  jeden  gesimgenen  Strophe  zieht  ein 
neuer  Trupp  über  die  Scene.  Die  vorbeireitenden  Fürsten 
ermahnen  oder  warnen  Luther  oder  wollen  ihn  bekehren  — 
sie  werfen  ihm  in  Vorbeigehen  immer  je  zwei  Verse  zu,  worauf 
der  Gesang  mit  der  folgenden  Strophe  einsetzt  Und  es  fügt 
sich  so,  daß  gerade  jede  neue  Strophe  wie  eine  Antwort  auf 
die  eben  vernommenen  Worte  klingt  Den  Höhepunkt  aber 
erreicht  die  Szene,  als  dem  Kaiser,  der  sein  Pferd  anhält  und 
Luther  streng  fixiert,  das  Szepter  entfällt,  während  der 
Reformator  unerschrocken  dasteht.  Der  Dichter  läßt  durch 
diesen  Auftritt  sinnreich  die  Vorgänge  in  der  Beichsversammlung 
ahnen,  wie  denn  auch  die  ganze  Szene  durch  die  Vorf&hrung 
einzelner  charakterischer  Gruppen  dem  äußeren  Bau  der  Reichs- 
tagszene,  wie  wir  sie  oben  geschildert  haben,  völlig  analog  ist 
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Es  entspricht  der  romantischen  Tlieorie  von  der  Vereinigong 
aller  Gattnngen  der  Poesie  und  Künste,  Dramatisches  mit 
Lyrischem  zn  dnrchweben  nnd  Tor  allem  Dichtkunst  und  Musik 
miteinander  zn  rerschmelzen.  Seitdem  Wackekbodeb  in  den 
y^Herzensergießongen'^  die  geheime  Verwandtschaft  der  KQnste 
verkündet  hatte,  trieb  man  im  romantischen  Kreise  die  Ver- 
mischung des  Poetischen  und  Musikalischen  mit  besonderem  Eafer, 
und  TiECK  machte  sie  in  ,,Stembald'S  ,,Zerbino''  und  vor  allem 
in  ,,Grenoyeya''  und,,OctaTian''  zum  Hauptprinzip  seiner  Dichtung. 
Auch  bei  Wernes,  dem  Bewunderer  Tiecks,  muß  die  Musik  in 
den  Dienst  der  Poesie  treten  und  an  der  Stimmungserregung  mit- 
arbeiten. Doch  spielt  sie  in  seinen  anderen  Dramen  eine  riel 
größere  Bolle  als  in  der  „Weihe  der  Kraft*'.  Im  „Kreuz  an 
der  Ostsee"  und  in  der  „Kunegunde"  verwertet  sie  der  Dichter, 
um  eine  Kontinuität  zwischen  zwei  Akten  zu  erlangen.  Es 
wird  demnach  fbr  die  Zwischenpausen  eine  bestimmte  Musik 
vorgeschrieben.  Die  vnldkriegerische  Musik,  die  bereits  vor 
dem  Schlüsse  des  IL  Aktes  im  ,,Kreuz  an  der  Ostsee"  ein- 
gesetzt hat,  fidlt  den  Zwischenraum  zwischen  dem  II.  und 
UI.  Akte  aus,  ebenso  das  Glockengeläute  —  und  beides  klingt 
noch  während  des  III.  Aktes  nach.  Das  Gleiche  geschieht 
auch  in  der  „Kunegunde".  Eier  verlangt  der  Dichter  einmal 
für  den  Zwischenakt  (III — IV)  eine  Musik,  welche,  „die  Haltung 
des  Totenamtes  bezeichnend,  aus  einem  Trauermarsche  in  den 
geistlichen  Eürchenstil  übergeht"^ 

In  der  „Weihe  der  Kraft"  wirkt  die  Musik  allerdings  nur 
im  Bahmen  der  einzelnen  Akte  mit,  aber  hier  nimmt  sie  auch 
eine  bedeutende  Stellung  ein.    Sie  wird  verwertet: 

l-ens  als  äußerlicher  Effekt  ohne  Wortbegleitung,  bloß 
als  Mittel  zur  Hebung  der  Stimmung,  Dazu  bedient  sich  der 
Dichter,  ähnlich  wie  in  den  anderen  Stücken,  des  Glocken- 
geläutes. In  der  Nonnenszene  des  ersten  Aktes  hört  man, 
der  hier  herrschenden  Stimmung  entsprechend,  nur  ein  schwaches 
Läuten.    In  der  2.  Szene  des  HI.  Aktes  (im  deutschen  Ordens- 


'  .^Theater'S  Bd.  VI,  8.  189. 
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haus)  dagegen  vemimmt  man  zusammen  mit  dem  mächtigen 
Puls  der  jetzt  rapid  steigenden  Handlung  ,,das  Läuten 
einer  großen  Glocke",  wie  Webnke  vorschreibt  —  und  dies 
zieht  sich  in  langsamen  Schlägen  bis  ans  Ende  des  Aktes  fort* 
Ahnlich  geschieht  es  im  zweiten  Teile  der  ,,8öhne  des  Thals", 
wo  sowohl  während  der  Hochgerichtsszene  als  in  der  ihr  voraus- 
gehenden Szene  in  Molays  Gefängnis  und  während  der  darauf- 
folgenden Weihe  der  „Ereuzesbriider"  —  also  bis  zum  Schlüsse 
des  Stückes  die  Totenglocken  in  ernsten  Tönen  schlagen.  — 
Hierher  gehören  auch  die  Harfenklänge,  die  im  Momente,  da 
Theobald  stirbt,  ertönen  und  die  auch  in  der  Wartburgszene 
das  Erscheinen  der  beiden  Schutzengel:  Ellisabeth  und  Therese, 
begleiten.  —  Die  Anwendung  der  Musik  erfolgt 

2-tens  in  Form  von  Chorgesängen.     Wir  haben: 

a)  einen  Chor  der  Bergleute  am  Anfang  und  am  Schlüsse 
des  Stückes, 

b)  einen  Chor  der  Nonnen  (I,  2), 

c)  einen  Chor  der  Studenten  (I,  8), 

d)  einen  evangelischen   Chor,   gebildet  aus  Luther  und 
dessen  Begleitern  (III,  8  und  IV,  2),  und 

e)  einen  Chor  von  Knaben  und  Mädchen  zu  Anfang  des 
y.  Aktes  in  der  Nonnenkirche. 

In  dieser  Partie  nimmt  Wbbneb  teilweise  gegebene  Lieder 
in  sein  Drama  herüber.  Der  Refrain  im  Gesang  des  Nonnen- 
chors: „Miserere  .  .  ."  ist  dem  Hymnus  der  katholischen 
Kirche  „Dies  irae"  entnommen.  Die  beiden  Male,  wo  der 
evangelische  Chor  auftritt,  werden  mit  Glück  lutherische  Qte- 
sänge  verwendet,  wodurch  das  geistliche  Kolorit  trefflich  zur 
Geltung  gelangt  Das  eine  Mal  (IQ,  8)  wird  der  Psalm: 
„Bin'  feste  Burg'<^  vorgetragen,   das   andere  Mal  (IV,  2)  der 


^  Neueren  Forschangen  zufolge  ist  dieses  Lied  ent  im  Jahre  1527 
beim  Herannahen  der  Pest  entstanden  (s.  Scebbu,  Gesch.  d.  dt.  lite- 
rator,  9.  Aufl.,  S.  282  u.  750).  Daß  aber  früher  allgemein  angenommen 
wurde,  Luther  hätte  dasselbe  schon  im  Jahre  1521,  auf  der  Reise  nach 
Worms,  gedichtet,  bezeugt  Uhlamd,  Gesch.  d.  deutschen  Diehtknnat  im  15. 
and  16.  Jahrhundert  (s.  Uhlaxds  sämtliche  Werke,  ed.  HounoF,  £L  487). 
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Hymnus:  ,,HERRGott  dich  loben  wir".^  —  Auch  das  kecke  Stu- 
dentenlied mit  seinem  burschikosen  Ton  und  dem  prächtig  wieder- 
gegebenen Zeitkolorit  dürfte,  wenn  auch  nicht  ganz  herüber- 
genommen,  so  doch  einem  gleichzeitigen  nachgedichtet  sein. 

3.  Die  dritte  Reihe  bilden  die  mystischen  Duette:  Theo- 
bald-Therese  (IV,  2)  und  Elisabeth -Therese  (Wartburg- Szene) 
—  das  erstemal  wird  der  Wechselgesang  von  Hubert  auf 
einem  Waldhorn  begleitet  (ein  bekanntes  TiBCKsches  Motiy), 
das  zweitemal  von  Harfentönen. 

4.  Endlich  haben  wir  unmittelbare  lyrische  Ergüsse  in  Form 
von  kurzen  Monologen,  die  solo  gesungen  werden.  Hierher  ge- 
hören jene  schönen  Verse  der  Therese,  denen  allerdings  der 
Dichter  durch  seine  Sucht,  alles  allegorisierend  zu  erklären^ 
den  ursprünglichen  poetischen  Reiz  benommen  hat  —  die  Verse 
von  der  Blüte,  die  im  Schneebett  schlummert  und  dann  im 
Mai  hinauf  zu  ihren  Brüderlein  zieht  (II,  2);  femer  das  kurze 
Lied  Huberts  zu  Anfang  der  Waldszene  —  und  schließlich 
der  Kirchenhymnus  „Stabat  mater^'  im  Munde  Katharinas 
nach  Abgang  der  Äbtissin  in  der  ersten  Szene  des  V.  Aktes. 
Wir  dürfen  hier  eine  Anlehnung  an  „Faust''  annehmen,  zumal 
das  Faust-Fragment  (1790)  die  Zwingerszene  bereits  enthielt. 
Es  ist  die  gleiche  Situation  wie  im  Faust:  die  Schmerzens- 
reiche wendet  sich  an  die  mit  dem  Schwert  im  Herzen. 
Während  aber  Goethe  das  Stabat  mater  für  Gretchen,  das 
bürgerliche  Mädchen,  genial  in  die  deutsche  Sprache  übertragen 
hat,  läßt  Werneb  die  Nonne  den  Hymnus  (von  dem  er  übrigens 
nur  die  ersten  drei  Verse  verwendet)  im  Original  sprechen.  Und 
wie  Goethe,  setzt  sich  auch  Werner  über  den  Anachronis- 
mus hinweg,  der  dadurch  entsteht,  daß  sowohl  Gretchen  als 
Katharina  vor  das  Bild  der  Mater  dolorosa  hinsinken,  wäh- 
rend doch  dieses  erst  gegen  Ekide  des  XVL  Jahrhunderts  sich 
verbreitet  hat'  —  Noch   einmal   begegnen  wir  bei   Werner 


^  Der  Hymnus  trägt  in  Lüthbbs  G^eistlichen  Liedern  die  Überschrift: 
,,Der  Lobgesang:  Te  deum  laudamos.    Verdeutschf 

*  Siehe  TBioHMAims  literar.  Nachlaß,  8.  810. 

•  Vergl.  MnroB,  Goithbs  „Faosf'  I,  S.  194. 

VmJLMEML,  ^ 
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einer  direkten  Anlehnung  an  Fanst:  in  der  ,,Kanegande'^ 
Diesmal  nahm  Webneb  aas  der  Domszene  das  ,J)ie8  irae'' 
herüber.  Daß  Webneb  dabei  sicher  an  Goethe  gedacht  hat, 
zeigt  uns  jener  Brief  Webnebs  an  Goethe,  datiert:  ,,Heidel- 
berg,  den  12*«^  July  1808,  Morgens  um  4  Uhr**  —  wo  er  im 
verzückten  Tone  von  dem  „göttlichen  Weltall  Faust  genannt** 
spricht:  „W^elchem  von  Helios  Biesenwerken  auch  die  Unsterb- 
lichkeit den  ersten  Preis  einräumen  möge,  in  Seiner  glanzvollsten 
Eigenthümlichkeit  strahlt  er  im  Faust .  .**  Und  schon  in  seinem 
zweitnächsten  Briefe  (vom  22.  November  1808)  berichtet  er 
„Helios*'  von  dem  Entwurf  zum  Kunegunden-Drama. ^  — 

Daß  die  musikalischen  Partien  mit  zu  dem  großen  Erfolg 
der  „Weihe  der  Kraft**  auf  der  Berliner  BtQine  beigetragen 
haben,  versteht  sich  von  selbst.  Anselm  Webee,  der  Kapell- 
meister am  königl.  Hoftheater,  hat  die  Lieder  in  Töne  geaetzt 
—  er  hatte  zwei  Jahre  vorher  das  gleiche  für  Schillkbs  Teil 
getan  ^  und  im  Jahre  1807   auch  die  „Söhne  des  Thals**  und 

1815   „Des  Epimenides  Erwachen**   mit  Musik   ausgestattet' 

*  ♦ 

An  die  gesungenen  reihen  sich  die  beiden  gesprochenen 
Monologe  an:  Luthers  Gebet  (DDE,  2]  und  Katharinas  Monolog 
zu  Anfang  der  mystischen  Szene  des  IV.  Akts.  Der  erstere 
benutzt  ein  wirkliches,  historisch  verbürgtes  Gebet  Luthers 
und  soll  uns  noch  im  nächsten  Kapitel  eingehender  beschäftigen. 
Wir  wollen  also  hier  nur  den  letzteren,  den  Monolog  Katharinas, 
in  Betrachtung  ziehen.  Dieser  bildet  den  einzigen  wirklich 
dramatischen  Monolog,  den  wir  in  unserem  Drama  haben. 
Es  ist  kein  ruhiger  lyrischer  Erguß,  sondern  hat,  gleich  dem 
Monolog  der  Johanna  am  Anfang  des  IV.  Akts  der  „Jungfrau 
von  Orleans^*,  zu  seinem  Inhalt  einen  inneren  Kampf,  der  mit 
einer  Wendung  in  der  dramatischen  Handlung  in  Verbindung 
steht.     Diesen  ScHiLLEBschen  Monolog  hatte  Werneb  schon 


^  Siehe  Schriften  der  Goethe-Gesellschaft,  Bd.  14,  S.  11  und  27ff. 
und  die  Einleitung  von  Walzel,  S.  XXVIL 

*  Siehe  Anton  Biblingeb  in  D.  N.  L.,  Bd.  12S,  I,  8.  220. 
'  Siehe  Teichiunn,  a.  a.  0.  S.  865  (Beilagen). 
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früher  einmal  nachgebildet:  im  zweiten  Teil  der  y,Söhne  des 
Thals",  Akt  III,  Szene  7.  Dort  wie  hier  tritt  eine  Jungfrau 
auf,  die  durch  einen  Schwur  an  das  Heilige  gebunden  und 
zur  Entsagung  verpflichtet,  diese  Fesseln  zu  zerreißen  willens 
ist  Auch  in  der  ,, Weihe  der  Kraft''  haben  wir  eine  gleiche 
Situation:  nur  ist  der  Ton  hier  viel  gemilderter,  gedämpfter. 
Der  innere  Kampf,  der  beim  Gedanken  an  den  einst  ge- 
leisteten Schwur  in  der  zweiten  und  dritten  Strophe  auflodert, 
tritt  dann  zurück  vor  der  Erkenntnis  von  dem  göttlichen 
Ursprung  des  anfangs  für  sündig  gehaltenen  Gefühls.  Es 
wird  im  ganzen  Monolog  überhaupt,  der  hier  bereits  vor- 
herrschenden mystischen  Stimmung  entsprechend,  das  Dunkle, 
Dämmerhafte  angestrebt  und  die  Sprache  kleidet  sich  in  sym- 
bolische Ausdrücke  („Heiland''  und  „Altar"  gehören  zu  den 
wiederkehrenden  Beimen). 

Wie  sehr  Webneb  bei  den  beiden  zitierten  Monologen 
an  ScHiLLEB  gedacht  hat,  geht  schon  aus  ihrer  äußeren 
Form  hervor,  daraus  nämlich,  daß  wie  der  erwähnte  Mono- 
log der  Jungfrau  von  Orleans  durch  die  stolzen  Stanzen- 
strophen und  die  spanischen  vierfüßigen  Trochäen  sich  von  den 
übrigen  Szenen  abhebt  (ebenso  wie  der  andere  Monolog  am 
Schlüsse  des  Prologs),  so  auch  die  beiden  WEBNEBSchen  Monologe 
mit  auffallenden  künstlichen  Metren  sich  schmücken.  In  dem 
Monolog  der  Agnes  („Söhne  des  Thals")  haben  wir  die  selten 
vorkommenden,  in  die  Mitte  der  Verse  hineingreifenden  Ketten- 
reime (in  denen  Webneb  später  auch  den  Rheinfall  besungen 
hat)  und  ein  Sonett,  im  Katharina- Monolog  aber  die  schwie- 
rige, kunstvolle  Sestinenform.  und  hier  läßt  sich  auch  eine 
direkte  E^inwirkung  Schillebs  nachweisen.  Wenn  Katharina 
die  Worte  spricht: 

„Wird  er,  der  mir  im  Weh'n  der  Eiohenbftome 
Errchien  .  .  ."    (v.  2810)  — 

80  denken  wir  unwillkürlich  an  die  Verse  der  Johanna: 

„Hätf  68  nie  in  deinen  Zweigen, 
Heilige  Eiche,  mir  geransoht!" 
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Zn  bemerken  wäre  hier  schließlich  noch,  daß  wir  solchen 
Monologen,  wie  sie  Schilleb  vor  allem  liebt:  nach  einer  be- 
wegten Szene  in  Form  einer  Schlußbetrachtung,  bei  Wernsb 
überhaupt  nur  selten  begegnen  —  und  speziell  in  unserem 
Drama  auch  jenes  Kunstmittel,  das  in  den  sonstigen  Stücken, 
z.  B.  im  „Attila",  im  „Vierundzwanzigsten  Februar"  (Kurt) 
oft  wiederkehrt,  nämlich  die  Personen  „beiseite",  „vor  sich" 
sprechen  zu  lassen,  gänzlich  fehlt 
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Der  Dichter  und  die  Geschichte. 

Wbrxebb  Qaellen.  —  Geschichtliche  Vorg&Dge,  die  in  die  „Weihe  der 
Rraft^  hineinspielen.  —  Ihre  Verwertung.  —  Kompositionsrücksichten.  — 
Luthers  Gkbet  bei  Webneb  und  in  den  Quellen.  —  Reichstagsrede.  — 

Der  Geschichte  widersprechende  Momente. 

Als  Quelle,  aus  der  Werneb  bei  Abfassung  seines  Schau- 
spiels schöpfte,  wird  Eabl  Ludwig  Woltmanns  ,,Geschichte 
der  Reformation  in  Deutschland'^  bezeichnet  Das  Werk,  das 
in  Altona  1801  zu  erscheinen  begann,  ist  gerade  um  jene 
Zeit,  da  Werner  mit  seinem  Drama  beschäftigt  war,  mit  dem 
dritten  Bande  komplett  geworden  und  soll  ihm  von  Johannes 
VON  Müller  geliehen  worden  sein.^  Indessen  wird  man  sehr 
enttäuscht,  wenn  man  das  WoLTMANNsche  Werk  zur  Hand 
nimmt  und  darin  das  zu  finden  hofit,  was  an  unsrem  Drama, 
an  der  Art,  wie  der  Dichter  die  Person  Luthers  auffaßt, 
originell  ist 


^  Siehe  DOmtzbb,  „Zwei  Bekehrte'S  S.  77.  —  Allerdings  ist  es  mir, 
obgleich  ich  meistens  auf  die  Quellen  selbst,  soweit  sie  mir  zugflnglich 
waren,  zurückgegangen  bin,  unergründlich  geblieben,  wie  DOmtzer  dazu 
kam,  die  Reformationsgeschichte,  die  Wbbmer  in  jenem  seltsamen  Schrift- 
stück, das  uns  erhalten  ist  (s.  Briefe  an  Job.  v.  MOllbb,  herausgegeben 
von  Maübu-Cokstaiit,  8cha£Phausen  1S40,  Bd.  4,  S.  SS9),  erwähnt,  mit 
der  WoLTMAMifschen  Q^schichto  der  Reformation  zu  identifizieren. 
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WoLTMANN  behandelt  die  Geschichte  der  Beformation  seit 
dem  Reichstage  zu  Nürnbergs  also  seit  dem  Jahre  1543, 
während  die  Vorgänge  unsres  Dramas  in  die  Jahre  1520—22 
fallen.  Bloß  im  ersten  Buch  des  I.  Teiles  (291  Duodez- 
Seiten  enthaltend)  gibt  der  Verfasser  in  Form  einer  Einleitung 
eine  summarische  Übersicht  über  die  dem  Beichstage  zu 
Nürnberg  vorausgegangenen  Ereignisse.  Dieses  Kapitel  mag 
Werner  gelesen  und  sich  vielleicht  einiges  daraus  angeeignet 
haben  —  allerdings  nicht  viel,  weil  ja  der  Abschnitt  nicht 
ausführlich  genug  behandelt  ist,  um  auf  Einzelheiten  eingehen 
zu  können,  und  schließlich  nur  etwas  bietet,  was  in  jedem 
Handbuch  vollständiger  zu  finden  gewesen  wäre.  Auf  jeden 
Fall  steht  es  fest,  daß  Werner  dasjenige ,  was  er  für  sein 
Drama  nötig  hatte,  bei  Woltmann  nicht  finden  konnte. 

Wir  dürfen  dagegen  annehmen  und  manche  Anzeichen, 
die  uns  später  begegnen  werden,  sprechen  daftr,  daß  Webneb 
die  Quellen  selbst  —  in  diesem  Falle  die  Lutherschen 
Schriften  —  studiert  hat  Denn  gerade  das,  was  uns  in  der 
„Weihe  der  Kraft"  vielleicht  am  meisten  verblüfft:  die  Sicher- 
heit in  der  Wiedergabe  der  Eigenart  des  Reformationszeitalters, 
das  trefflich  durchgeführte  Kolorit  der  geschichtlichen  Szenen, 
kurz  (um  ein  Lieblingswort  von  Tieck  anzuwenden)  „das  Klima'' 
derselben  —  gerade  das  ließ  sich  ja  nicht  in  der  kurzen 
Zeit,  die  Werner  von  der  Ankunft  in  Berlin  bis  zur  Fertig- 
stellung seines  Dramas  zur  Verfügung  hatte,  aneignen.  Hin- 
gegen ist  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  er  sich  schon  vorher,  in 
Warschau  oder  Königsberg,  ohne  ein  bestimmtes  Ziel  zu  haben, 
mit  der  Reformationsgeschichte  befaßte;  denn  daß  er  zu  jener 
Zeit  eingehende  geschichtliche  Studien  getrieben  hat,  das  be- 
weisen ja  seine  beiden  früheren  Dramen:  „Die  Söhne  des  Thab'' 
und  „Das  Kreuz  an  der  Ostsee''  mit  den  zahlreichen  An- 
merkungen unter  dem  Text  und  dem  ausftLhrlichen  historischen 
Vorbericht,  der  dem  „Kreuz  an  der  Ostsee"  vorausgeschickt  ist 

Wir  haben  es  übrigens  gar  nicht  nötig,  nach  den  Quellen, 
die  Werner  bei  seinem  Drama  benutzt  haben  mag,  zu  forschen. 
Denn  auf  die  innere  Wahrheit  der  Geschichte  hat  ja  Wbbrxr 
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ohnehin  ganz  verzichtet  und  sie  vielmehr  seinen  eigenen 
Zwecken  angepaßt  Die  Quelle  aber  hierzu  lag  in  ihm  selbst^ 
in  seiner  geistigen  Prädisposition,  oder  besser:  in  der  Ent- 
wicklung, die  sein  Oeist  genommen  hat  Doch  die  äußere 
Wahrheit,  die  hat  er  beibehalten.  Geschichth'che  Vorgänge 
fuhrt  er  in  seiner  Dichtung  vor,  und  die  Personen,  die  auf- 
treten, sind  —  mit  Ausnahme  der  in  der  mystischen  Handlung 
agierenden  —  geschichtlich. 

Werfen  wir  nun  einen  Blick  auf  die  historischen  Momente, 
die  in  unserem  Drama  zur  Geltung  kommen. 

Die  ersten  vier  Akte  umspannen  die  Zeit  von  der  Ver- 
brennung der  Bulle  bis  zur  Fällung  des  Wormser  Edikts. 
Nach  der  Geschichte  spielten  sich  die  Vorgänge  folgender- 
maßen ab:^ 

Am  10.  Dezember  1520  verbrennt  Luther  in  Wittenberg 
die  Bulle  samt  den  päpstlichen  Dekretalien.  Unabhängig 
davon  fordert  Karl  V.,  dem  Drängen  der  lutherischen  Partei 
nachgebend,  den  EurftLrsten  Friedrich  auf,  er  möchte  Luther 
zum  Reichstag  nach  Worms  mitbringen.  Luther  erklärt  dem 
Eurfürsten  noch  am  selben  Tage  seine  Bereitwilligkeit:  selbst 
krank  wolle  er  kommen,  denn  der  Ruf  des  Eaisers  sei  für  ihn 
der  Ruf  des  Herrn.  Indessen  zieht  der  Eaiser  schon  am 
17.  Dezember  seine  Einladung  zurück,  da  Luther  inzwischen 
dem  kirchlichen  Banne  verfallen  war.  Nun  verstreichen  volle 
drei  Monate,  während  welcher  Zeit  die  verschiedenen  Einflüsse 
pro  und  contra  an  dem  kaiserlichen  Hofe  sich  geltend  machen, 
bis  es  endlich  dazu  kommt,  daß  der  Eaiser  am  6.  März  1521 
Luther  feierlich  nach  Worms  zitiert  und  ihm  einen  Geleitbrief 
ausstellt.  Li  der  zweiten  Hälfte  März  wird  die  Zitation  Luthem 
eingehändigt,  und  gleich  darauf  macht  sich  dieser  auf  den 
Weg.    In  Worms  triift  er  am   16.  April   ein   und  stellt  sich 


*  Ich  verwerte  hier  die  Darstellongeii  von  Bbzold  (Allg.  Oesch  in 
Einseldarstellangen,  hrsg.  von  Wilh.  Ohckkk.  ITT,  1,  S.  816—899)  und 
KöffTLiv  (Martin  Luther,  Bd.  I,  Kap.  15—18). 
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schon  am  nächsten  Tage  vor  die  Reichsyersammlnng,  erbittet 
sich  aber,  da  eine  entscheidende  Antwort  von  ihm  gefordert 
wird,  eine  Bedenkzeit.  Am  18.  erscheint  er  zum  zweitenmal 
Yor  den  Ständen  und  hält  die  berühmte  Bede,  nach  der  die 
Sitzung  geschlossen  wird.  Luther  kommt  nicht  mehr  vor  den 
Reichstag.  Während  der  nächsten  Tage  werden  Verhandlungen 
auf  privatem  Wege  mit  ihm  gepflogen.  Da  alles  jedoch  ohne 
Erfolg  bleibt,  wird  er  aufgefordert,  Worms  zu  verlassen,  und 
am  26.  April  reist  Luther  vidrklich,  ohne  daß  ein  urteil  in 
seiner  Sache  gefällt  worden  wäre,  ab.  Erst  am  26.  Mai, 
nachdem  die  Reichsstände  Worms  zum  großen  Teil  bereits  ver- 
lassen hatten,  wurde  vom  Kaiser  auf  eigene  Hand  das  Edikt 
gegen  Luther  (datiert  vom  8.  Mai)  erlassen,  das  ihn  in  Beichs- 
acht  erklärte. 

unterdessen  wurde  Luther  am  4.  Mai  unterwegs  (und  zwar 
nicht  bei  Worms,  sondern  auf  dem 'Wege  von  Luthers  Vater- 
stadt Möhra  nach  Gotha]  auf  Veranlassung  des  Eorf&rsten 
überfallen  und  auf  die  Wartburg  entführt  Hier  weilte  er  hst 
ein  Jahr  —  bis  zum  1.  März  1522.  An  diesem  Tage  flüchtete 
er  aus  seinem  Schutzort  und  ging  nach  Wittenberg,  um 
gegen  die  Umtriebe  der  extremen  Elemente  aufzutreten. 

Die  Ehe  mit  Katharina  von  Bora  wurde  erst  am  13.  Juni  1525 
geschlossen. 

* 
Dies  in  knappsten  Zügen  das  Bild  der  geschichtlichen 
Ereignisse,  die  Wesneb  in  seinem  Drama  verwertete.  „Die 
Weihe  der  Kraft"  beginnt  mit  der  Verbrennung  der  päpst- 
lichen Schriften  und  schließt  mit  der  Ehe  Luthers.  Ein  Zeit- 
raum von  viereinhalb  Jahren  scheidet  die  beiden  Vorfälle 
voneinander,  und  zwischen  den  einzelnen  geschichtlichen  Vor- 
gängen, die  in  das  Stück  hineinspielen,  liegt  wieder  eine  mehr 
oder  weniger  größere  Zwischenzeit.  Eine  Stetigkeit  der  Hand- 
lung, vrie  sie  das  Drama  nötig  hat,  gibt  es  in  der  G^eschichte 
nicht.  Und  so  mußte  sie  sich  der  Dichter  schaffen^  wollte  er 
nicht  bloß  eine  lose  Reihe  von  geschichtlichen  Bildern  liefern. 
Es  war,  was  die  Komposition  betrifit,  die  schwierigste  Auf- 
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gäbe,  die  sich  Webneb  je  gestellt  hat.  In  seinen  sonstigen 
Dramen,  bei  denen  ihm  freilich  schon  die  große  geschichtliche 
Entfernung  ihrer  StofiFe  zu  gute  kam,  vnißte  er  die  Handlung 
auf  einen  Punkt  zusammenzupressen,  in  welchem  sich  alle 
Strahlen  derselben  brachen  und  der  eine  stra£fe  Konzentration 
zuließ.  Vielleicht  wäre  es  einem  anderen  Dramatiker  möglich 
gewesen,  auch  in  dem  Martin  Luther-Stoff  ein  ähnliches  glück- 
liches Moment  zur  dramatischen  Behandlung  ausfindig  zu 
machen.  Doch  Webneb  war  es  gerade  um  die  Masse  prächtiger 
Bilder,  die  ihm  die  Beformationsgeschichte  bot,  zu  tun.  Diese 
herrlichen  Tableaux  wollte  er  vor  allem  vor  seinem  Publikum 
aufrollen  —  darauf  hatte  er  ja  diesmal  seinen  höchsten  Trumpf 
gesetzt.  Es  galt  also,  die  Weitschichtigkeit  und  den  Beichtum 
des  Stoffes  möglichst  ergiebig  auszunutzen,  dabei  aber  doch 
die  Handlung  so  zusammenzudrängen,  daß  sie  sich  in  einem 
fünfaktigen  Drama  bewältigen  ließe. 

Daß  Webneb  in  seiner  Dichtung  die  Stetigkeit  der  dra- 
matischen Entwicklung  erreicht  hat,  suchten  wir  oben  bei 
Betrachtung  des  Zeitproblems  zu  beweisen.  Hier  wollen  wir 
untersuchen,  aufweiche  Weise  Webneb  dies  zuwege  gebracht 
hat  und  wie  er  sich  überhaupt  in  der  „Weihe  der  Kraft''  zur 
Geschichte  yerhält 

* 

Webneb  hat  die  oben  skizzierten  geschichtlichen  Vorgänge 
im  großen  und  ganzen  in  seinem  Drama  yerwertei  Nur  daß 
er  dabei  einzelnes  ausscheiden  mußte,  um  dafQr  das  andere 
desto  stärker  zu  betonen.  Und  vor  allem:  er  fühlte  sich,  da 
er  kein  Historiker,  sondern  ein  Dichter  war,  durch  die  Zeit 
nicht  gebunden  und  ließ  also  hie  und  da  jede  Bücksicht  auf 
sie  außer  acht. 

So  läßt  er  alle  die  Verhandlungen,  die  der  Einladung 
Luthers  nach  Worms  vorausgingen,  fallen  und  schließt  fast 
unmittelbar  an  den  Akt  der  Bullenverbrennung  die  formelle 
Zitation  an.  Der  Zeitraum  von  mehr  a]s  drei  Monaten,  der 
die  beiden  Ereignisse  voneinander  trennt,  existiert  für  den 
Dichter  nicht    Nach  der  Geschichte  trifft  Luther  am  16.  April 
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in  Worms  ein^  erscheint  am  17.  vor  den  Reichsständen,  und 
dann  wieder  am  18.,  wo  er  seine  Bede  hält  Im  Drama  sieht 
Wehneb  mit  richtigem  Takt  von  all  diesen  Zwischengliedern 
ab:  an  Luthers  Ankunft  schließt  sich  seine  Rede  im  Reichs- 
tag an  —  und  an  diese  wiederum  gleich  die  Entscheidung, 
die  in  Wirklichkeit  von  Luthers  Rede  durch  einen  Zeit- 
raum von  rund  einem  Monat  geschieden  war  und  die  aller- 
dings auch  nicht  in  einer  Plenarsitzung  der  St&nde  geüafit 
wurde.  Der  ganze  zweite  Teil  der  Reichstagsszene,  von  jenem 
Augenblick  an,  da  Luther  den  Saal  verläßt,  ist  fingiert  Aber 
gerade  dieser  Teil  bot  ja  dem  Dichter  Gelegenheit,  seine 
eminente  Charakterisierungskunst  zu  ent&lten  und  dem  Zu- 
schauer glänzende  Bilder  vorzuführen.  Und  dann  kam  er 
dadurch  auch  in  die  Lage,  Luthers  Rede  vor  der  Beichs- 
versammlung  und  das  Wormser  Edikt  in  einer  ununter- 
brochenen  Szene  zu  vereinigen,  was  f&r  die  Ökonomie  des 
Stückes  von  großem  Vorteil  war. 

Die  gleiche  Rücksicht  auf  lokale  sowohl  wie  tempoiftre 
Stetigkeit  war  auch  bei  der  folgenden,  der  Waldszene,  ent- 
scheidend. Der  Dichter  denkt  sich  die  Situation  so,  daß 
nämlich  Luther  noch  am  selben  Tage^  da  er  im  Reichstag 
seine  Rede  gehalten,  Worms  verläßt  und  in  einem  Walde  in 
der  Nähe  der  Stadt  von  den  kursächsischen  Reitern  überfallen 
wird.  Daß  die  Gefangennahme  Luthers  weitab  von  Worms 
erfolgte  und  von  dem  Erscheinen  Luthers  vor  dem  Reichstag 
durch  einen  Zwischenraum  von  mehr  als  zwei  Wochen  getrennt 
war,  das  ignoriert  der  Dichter.  Und  nur  dadurch  war  es  ihm 
möglich,  den  ganzen  Komplex  von  Ereignissen,  die  mit  Luthers 
Rede  in  Worms  in  Verbindung  stehen,  als  eine  in  sich  ge- 
schlossene Gruppe  von  Verengen  in  einem  Akt  mit  nur 
einer  Verwandlung  zu  behandeln. 

Kühn  setzt  sich  dann  Webneb  in  der  letzten  Szene  des  Stückes 
über  alle  historischen  Bedenken  hinweg.  Luther  verl&Bt  die 
Wartburg  und  erscheint  in  Wittenberg,  um  der  Bilderstürmerei 


^  „Die  Weihe  der  Kraft«'  v.  2856. 
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zu  steuern.  Aber  hier  haben  wir  mehr  als  einen  allgemeinen 
Sturm  auf  die  Bilder.  Es  ist  beinahe  eine  soziale  Beyolution, 
wie  sie  erst  drei  Jahre  später  ausbrach,  die  uns  der  Dichter 
Yorftihrt  Sogar  die  BeichsfÜrsten  kommen  in  Wittenberg  zu- 
sammen, und  wir  sind  Zeugen,  wie  sie  wider  die  Aufständischen 
auf  der  Bühne  kämpfen.^  Daß  dies  alles  historisch  völlig 
unbegründet  ist,  daß  Luther  vielmehr,  da  er  nach  Wittenberg 
kam,  es  nicht  nötig  hatte,  irgend  einem  Blutvergießen  Einhalt 
zu  tun,  sondern  bloß  in  einer  achttägigen  Folge  von  Predigten 
gegen  die  allzu  radikalen  kirchlichen  Neuerungen  eines  Earl- 
stadt  und  dessen  Anhängerschaft  Stellung  nahm  —  das  wußte 
wohl  auch  der  Dichter.  Nur  war  es  ihm,  dem  gewandten 
Dramatiker,  auch  diesmal  darum  zu  tun,  einen  bedeutenden 
Moment  zu  schaffen,  in  dem  die  verschiedenen  Motive  zu- 
sammenträfen. Dazu  mußten  die  Wittenberger  Bilderstürmerei 
und  der  Bauernkrieg  zusammenfallen  und  dieser  in  Wittenberg 
selbst  ausgefochten  werden.  Auch  ein  Widerruf  der  gegen 
Luther  ausgesprochenen  Beichsacht  mußte  fingiert  werden, 
wodurch  eine  Aussicht  auf  den  Nürnberger  Seligionsfrieden 
(1532)  hinzukam,  wenn  auch  eine  formelle  Annullierung  eigent- 
lich niemals  erfolgte.  Und  schließlich  mußte  sich  all  dem 
noch  die  Verbindung  Luthers  mit  Katharina  von  Bora  un- 
mittelbar anreihen,  und  zwar  in  Gegenwart  der  versammelten 
Fürsten  und  des  Volkes.  Daß  auch  dieses  unhistorisch  ist, 
braucht  wohl  nicht  erst  besonders  ausgeftihrt  zu  werden. 

Gerade  diese  letzte  Szene  zeigt  uns  indessen  besonders 
deutlich,  wie  Webneb  mit  dem  geschichtlichen  Stoff  umgeht 
Er  nimmt  die  einzelnen  historischen  Tatsachen  herüber,  wobei 
er  aber  sein  Augenmerk  vorzüglich  auf  die  dramatisch  wirk- 
samsten Ereignisse  richtet  und  diese  nun  der  Konzentration 
seines  Werkes  wegen  so  zusammendi^gt,  daß  die  verschiedenen 
tatsächlichen  Zwischenglieder  fortfallen.  Es  ist,  als  würde  er 
die   höchsten  Spitzen   einer  Alpenkette  auf  einen  Punkt  zu- 


^  Ober  die  Bilderstürmer  vergL  das  noch  ans  der  Warschauer  Zeit 
stammende  Wnurnsche  Gedieht:  „Phantasie  1798'*  (&  W.  I,  8.  92  ff.). 
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sammenschieben  und  dabei  die  vielen  Anhöhen  und  die  zahl« 
reichen  Täler,  die  sich  dazwischen  schlängeln,  überspringen. 
So  kommt  es,  daß  der  Historiker  in  Webnebs  Dichtung  vielen 
willkürlich  konstruierten  Fakten  begegnen,  daneben  aber  wieder 
Stellen  finden  wird,  wo  die  geschichtlichen  Vorfälle  mit  seltener 
Treue  verwertet  sind.  Ja,  an  einzelnen  Stellen  wird  es  ihm 
sogar  unzweifelhaft  erscheinen,  daß  der  Dichter  direkt  auf  die 
historischen  Quellen  zurückgegangen  ist  und  sie  dann  nicht 
selten  wörtlich  benutzt  hat 

Nur  einige  Belege  mögen  hier  folgen. 

Luther  soll  nach  der  Tradition  vor  seiner  Verteidigungs- 
rede laut  in  seiner  Kammer  gebetet  haben.  Das  betreffende 
Qtebet  aber  ist  aufbewahrt  worden.  Webneb  verwertet  dieses 
Motiv  und  läßt  seinen  Luther  ebenfalls,  unmittelbar  bevor  er 
sich  zum  Reichstag  begibt,  auf  der  Bühne  ein  inbrünstiges 
Gebet  an  seinen  Gott  richten.  Und  Webneb  hat  dabei  ganze 
Sätze  aus  jenem  Dokument,  das  sich  unter  Luthers  Schriften 
findet,  in  diese  Szene  herübergenommen. 

Ich  gebe  hier  eine  Zusammenstellung,  aus  der  dies  ersicht- 
lich wird.^ 


Bei  Webneb  (v.  2285  ff.): 

Allmächtiger!  .  .  . 

Welch  elend  Ding  ist  es  um 
diese  Welt! 

Wie  ist  der  Teafel  so  gewaltig  und 
voll  List! 

Er  überwältigt  mich  —  das  Ur- 
teil ist  gefällt! 

Ach  Gott,  ach  Gott!  —  o  du  mein 
Gott!  du  mein  Gott! 

Verlaß  mich  nicht,  steh  du  mir 
bei!  du  mußt  es,  du!  — 

Ist*s  meineSacb'dochnicht  — 
was  hab'  ich  hier  zuthun?... 


In  Lüthebs  Schriften: 

Allmächtiger,  ewiger  Gott! 

Wie  ist  es  nur  ein  Ding  um 
die  Welt! . . .  Wie  klein  ist  das 
Vertrauen  der  Menschen  auf  Gott! 
...  die  Glocke  iat  schon  ge- 
gossen und  das  Urteil  gefället 

Ach  Gott,  du  mein  Gott,  stehe 
du  mir  bei  wider  aller  Weit  Ver- 
nunft und  Weisheit  D  u  m  aß  t  es 
tun:  ist  es  doch  nicht  meine, 
sondern  deine  Sache.  Hab' 
ich  doch  für  meine  Person  all- 
hie  nichts  zu  schaffen  .  .  . 


1  Das  Gebet  ist  nach  Köstum  (a.  a.  0.  I,  S.  456)  sitiert 
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Hörest  du  mich  nicht,  da 
mein  Gott?  .  .  . 

Ha,  du  willst  dich  nur  ver- 
bergen! Hast  du  mich  um- 
sonst erwählt? 

Fri^gen  tu*  ich  dich,  —  doch 
weiß    ich*s,    daß    mich    deine 

Allmacht  stählt! 


•  •  • 


Hörst  du  nicht,  mein  Qott?  . . . 

Du  verbirgst  dich  nur.  Hast 
du  mich  dazu  erwählt?  ich 
frage  dich,  wie  ich  es  denn 
gewiß  weiß  .  .  . 


Auch  die  Bede  vor  der  BeichsYersammlungy  die  bei 
Webneb  die  Form  eines  Besümee  hat,  die  aber  dennoch  die 
wesentlichsten  Punkte  der  Lutherschen  Rede,  wie  sie  sich  in 
gleichzeitigen  Quellen  erhalten  hat,  sowie  die  Entgegnungen 
darauf  möglichst  genau  wiedergibt,  beweist»  mit  welcher  Treue 
sich  der  Dichter  an  manchen  Stellen  an  die  geschichtlichen 
Zeugnisse  gehalten  hat.  Auch  hier  finden  sich  wieder  ganze 
Sätze  nach  den  Originalquellen  eingeflochten,  auf  deren  Auf- 
weisung ich  indessen  wohl  verzichten  darf.  Ebenso  begegnet 
man  außerhalb  dieser  Bede  verschiedenen  Einzelheiten,  die 
getreu  herübergenommen  sind  —  und  die  hier  wiederum  nicht 
sämtlich  aufgezählt,  sondern  bloß  als  Beispiele  angeführt 
werden  sollen.  Wenn  Luther  (11,  1)  seinen  Entschluß,  zum 
Beichstag  zu  ziehen,  in  die  Worte  faßt: 

„Fort  nach  Worms!  —  Und  sftßen 
Auch  soviel  Teufel  dort,  als  Ziegelstein* 
Auf  allen  Dächern'«  (v.  1547  ff.)  >- 

SO  sind  es  dieselben  Worte,  die  der  geschichtliche  Luther  dem 
warnenden  Spalatin  schrieb:  er  wolle  gen  Worms,  „wenn  auch 
so  viel  Teufel  drin  wären  als  Ziegel  auf  den  Dächern.^'  ^  Statt 
der  Verse,  die  im  Drama  während  des  Aufzugs  zum  Beichstag 
Herzog  Erich  von  Braunschweig  an  Luther  richtet: 

y^fUfflein!    Dn  gehst  ein^n  sauren  Gang,  den  letsten! 

Ich  bin  ein  Kriegsmann  —  doch  das  wagt*  ich  nicht!''    (v.  2841 1) 


^  Siehe  KOaruw,  „liartin  Luther''  I,  8.  442. 
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statt  dessen  hat  der  berühmte  Kriegsmann  und  Feldherr  Georg 
von  Frundsberg  Lnthem,  ehe  er  vorgelassen  wurde,  auf  die 
Schulter  geklopft  und  dabei  gesagt:  ,,Mönchlein,  Mönchlein, 
du  gehst  jetzt  einen  Gang,  einen  Stand  zu  tun,  dergleichen  ich 
und  mancher  Oberster  auch  in  unsem  alleremstesten  Schlacht- 
ordnungen nicht  getan  haben/' ^  Ebenso  beruhen  tatsächliche 
Einzelheiten,  wie  die,  daß  der  katholische  Herzog  Erich  Luthem 
nach  dessen  Bede  eine  Kanne  Eimbecker  Bier  reichen  läßt, 
auf  Wahrheit  Nur  daß  Webneb  dieses  Motiv  mit  den  Ge- 
rüchten, die  auf  dem  Reichstag  umliefen,  als  wollte  man  Luther 
vergiften,  verquickte. 

Andererseits  finden  sich  bei  Webnbb  wieder,  außer 
jenen  bereits  besprochenen,  aus  Kompositionsgründen  ent- 
sprungenen Abweichungen  von  der  Geschichte,  auch  noch  viele 
andere,  den  tatsächlichen  Verhältnissen  direkt  widersprechende 
Momente.  So  die  ganze  zweite  Szene  des  ersten  Aktes.  Die 
Aufhebung  der  Klöster  fand  zu  jener  Zeit  noch  gar  nicht 
statt  und  vor  allem:  die  Szene  ist  bloß  Katharinas  wegen 
ersonnen,  das  Erlöster  aber,  in  dem  Katharina  als  Nonne 
weilte,  befand  sich  nicht  zu  Wittenberg,  sondern  in  Niemtzsch 
bei  Grimma*.  Katharina  wird  nach  der  Geschichte  nicht  auf- 
gefordert, das  Kloster  zu  verlassen:  sie  muß  vielmehr  aus  den 
streng  bewachten  Mauern  nächtlicher  Weile  flüchten.  Es 
geschieht  dies  erst  im  Jahre  1523  —  während  unsere  Szene 
am  Tage  der  Bullenverbrennung,  also  am  11.  Dezember  1520, 
spielt.  Und  überhaupt:  alles,  was  sich  auf  Katharina  und 
die  mystische  Handlung  bezieht,  ist  bloße  Fiktion  des  Dichters. 

Der  EUstoriker  würde  wohl  noch  manche  Kleinigkeiten 
an  unserem  Drama  auszusetzen  haben:  doch  die  licentia 
po^tica  rechnet  damit  nicht.     Ein  Punkt  sei  hier  aber  noch 


^  Siehe  Köstldi,  a.  a.  0.  I,  S.  444. 

*  Wbbnbb  ahnte  wohl  kaum,  daß,  wenn  seine  Angabe  richtig  und 
Katharina  wirklich  in  Wittenberg  Nonne  gewesen  wftro,  die  böswilligen 
Anspielungen  des  VerfiEMsers  des  „Mönchshorenkriegs**  auf  ein  früheres 
VerhftltniB  Luthers  mit  Katharina  dadurch  eine  Stütie  gewonnen  bitten! 
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erwähnt  Dresden  wird  an  zwei  Stellen  (v.  179  u.  1944)  als 
Residenzstadt  von  Kursacbsen  bezeichnet,  obgleich  es  damals 
noch  nicht  einmal  im  Besitz  Friedrichs  des  Weisen  war^ 
Übrigens  beging  auch  Heinbicu  von  Klkist  im  .^Michael 
Kolhaas''  den  gleichen  Lapsus. 


'  Siehe  Julian  Schmidt  in  seiner  Ausgabe  der  „Weihe  der  Rraff' 
Leipzig  1876),  8.  XI. 
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Gestatten. 

Personengrappen. — Verschiedene  Charakterisierangsweisen.  —  L  utb  er.  — 
Direkte  Charakterzeichnung.  —  Kaiser  Karl  als  Gegenspieler.  — 
Autocharakteristik.  —  Das  historische  Charakterbild.  —  Katharina 
von  Bora.  —  Fortschreitende  Charakterentwicklung.  —  Der  psy- 
chische Prozeß  bei  Katharina.  —  Erkennungsszenen.  —  Theobald  nnd 

Therese.  —  Episodengestalten. 

Die  sichere  Hand^  die  beim  Szenenbau  zu  erkennen 
ist^  spürt  man  auch  in  der  Charakterzeichnung.  Webmebs 
Kunst  des  Charakterisierens  hat  schon  Madame  de  Stabil  be- 
wundert^ —  und  nirgends  bewährt  sie  sich  in  solchem  MaBe 
wie  in  der  „Weihe  der  Kraft". 

Webneb  liebt  es^  große  Massen  von  Personen  in  seinen 
Stücken  auftreten  zu  lassen.  Aber  er  versteht  es  auch,  sie 
zu  meistern.  Es  herrscht  Ordnung  in  dem  Ganzen:  man  merkt 
einen  bewußt  ordnenden  Geist  dahinter.  Wie  sonst  in  den 
WEBNEBSchen  Dramen  läßt  sich  auch  in  der  „Weihe  der 
Kraft''  das  zahlreiche  Personal  auf  zwei  Gruppen  zurück- 
führen. In  dem  ersten  Teil  der  „Söhne  des  Thals"  ist  diese 
Zweiteilung  noch  nicht  bemerkbar,  dagegen  ist  sie  in  dem 
zweiten,  technisch  bei  weitem  fortgeschritteneren  Teile  deutlich 
ausgeprägt  Da  haben  wir  auf  der  einen  Seite  den  souyerftnen, 
geheim  wirkenden  „Thal"-Bund,  auf  der  anderen  die  Ton  ihm 
geleitete,   als  sein  Werkzeug  wirkende  Welt;   in  der  IGtte 


1  De  TAllemagne,  Chap.  XXIV. 
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aber  die  Figur  des  Großmeisters  Molaj.  und  ebenso  im 
^^Kreuz  an  der  Ostsee'':  das  Christentum  und  das  Heidentum, 
Polen  und  Preofien  —  und  die  beiden  Teile  wieder  gruppiert 
um  das  durch  mystische  Liebe  verbundene  Paar:  Warmio 
und  Malgona.  In  unserem  Drama  bildet  das  Zentrum  Luther, 
die  anderen  Personen  aber  scharen  sidi  um  ihn  oder  sie 
stehen^  ihm  feiadlieh  gesinnt,  außerhalb  seines  Kreises.  Die 
Einteilung  ergibt  sich  von  selbst  und  kommt  besonders  am 
Schlüsse  des  dritten  Aktes  (Zug  zum  fieichstag)  zur  Geltung, 
wo  fast  alle  Personen  des  Stückes  auftreten  und  wo  auch  fürs 
Auge  eine  Zweiteilung  sich  ergibt  Daß  dadurch  eine  Über- 
sichtlichkeit in  die  große  Masse  von  Nebenpersonen  hinein- 
kommt, versteht  nch  von  selbst. 

Doch  uns  interessieren  in  diesem  Kai»tel  in  erster  Linie 
die  Hauptpersonen  mit  jenen  Profilen,  die  ihnen  der  Dichter 
verliehen,  daneben  teilweise  auch  in  ihrem  Verhältnis  zu  ihren 
geschichtlichen  Urbildern. 

Werkebs  Charakterinerungsweise  ist  nicht  gleich.  Nicht 
naeh  einem  Schema,  an  das  er  sich  stets  gebunden  hielte, 
zeichnet  er  seine  Personen.  Er  tut  es  immer  anders  —  das 
Bild  einer  jeden  Person  wird  jedesmal  auf  eine  andere  Weise 
vor  dem  Zuschauer  aufgerichtet  Wir  werden  dies  allmählich 
bei  Betrachtung  der  einzelnen  Gestalten  wahrnehmen. 


Der  Charakter  Luthers  wird  vorzugsweise  direkt  ge- 
zeichnet Schon  im  Prolog,  der  ja  den  Dichtem  meistens  den 
schönen  Dienst  erweist,  daß  er  sich  zu  Charakterisierungs- 
zwecken verwenden  läßt,  werden  die  Hauptpersonen  kum 
ridzziert.  So  auch  Luther.  Freilich  nimmt  aber  diese  direkte 
Schilderung  keine  Bücksicht  auf  die  sozusagen  dramatisch«^ 
menschlichen  Seiten  der  einzelnen  Gestalten,  sondern  bloß  auf 
ihren  allegorischen  Gehalt,  auf  ihr  Verhältnis  zu  dee  Dichters* 
heiliger  Drei&ltigkeit:  Kunst,  Glauben  und  Reinheit.  Was 
Luther  insbesondere  betrifft,  so  erfithren  wir  hier  von  seiner 
göttlichen  Mission  und  der  Weihe,   die  sein  Werk  durch  die 
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drei  Engel,  die  ihm  beigegeben  wurden ^  erlangen  solL  Es 
ist  Luther^  wie  er  sich  dem  Dichter^  unabhängig  von  seiner 
Rolle  im  Drama,  als  Yerkünder  von  Wbbnebs  Religion  dar- 
stellt. 

Luther  als  menschlicher  Charakter,  als  die  Hauptperson 
des  Dramas,  wird  dann  gleich  in  der  ersten  Szene  von  Hubert 
geschildert,  wobei  die  Exposition  des  Lutherschen  Charak- 
ters mit  jener  der  dramatischen  Handlung  zusammenfällt 
Hubert  selbst  scheint  aber  Tom  Dichter  bloB  dazu  geschaffen 
worden  zu  sein,  damit  er  die  direkte  Charakteristik  Luthers 
gleich  zu  Anfang  übernehme.  Denn  später  spielt  er  keine 
Rolle  mehr.  Sein  Erscheinen  in  der  Waldszene,  sein  Unter- 
gang daselbst  —  beides  ist  so  unmotiviert,  so  sichtbar  hastig 
gemacht,  daß  wir  wohl  nicht  fehlgreifen,  wenn  wir  annehmen, 
der  Dichter  habe  hier  Hubert  wieder  zum  Vorschein  gebracht, 
bloß  um  den  Faden,  den  er  mit  der  ersten  Szene  üedlen  ge- 
lassen, doch  wieder  aufzugreifen  und  das  Schicksal  des  Mannes 
sich  irgendwie  zu  Ende  abspinnen  zu  lassen. 

Li  dieser  ersten  Szene  wird  also  Luther  gleich  direkt 
charakterisiert.  Der  Dichter  hat  dies  glücklich  zuwege  gebracht 
Er  läßt  seinen  Helden  durch  einen,  der  eine  Zeitlang  in  dessen 
Umgebung  geweilt  hat,  schildern.  Die  Charakteristik  gewinnt 
dadurch  an  Wahrheit  und  Bestimmtheit.  Hubert  war  wäh- 
rend einiger  Zeit  der  Famulus  Melanchthons  gewesen.  Und 
nun  erzählt  er  von  einem  Besuch,  den  Luther  Melanchthon 
am  Tage  vor  seinem  Aufbruch  nach  Augsburg  zum  Kardinal 
Cajetan  abgestattet  hat  Wir  bekommen  in  knappen  Zügen 
ein  Bild  des  Seelenzustandes  des  Reformators  vor  einem  der 
entscheidendsten  Augenblicke  seines  Lebens.  Und  dieser 
Schilderung,  die  den  Orundzug  von  Luthers  Charakter:  seine 
kühne  Zuversichtlichkeit  und  Entschlossenheit  im  Gegensatz 
zu  dem  mehr  passiven  Wesen  Melanchthons  dramatisch  treff- 
lich wiedergibt,  ist  jede  Absichtlichkeit  seitens  des  Dichters 
benommen.  Denn  Hubert  erzählt  eigentlich  nur  von  seinem 
eigenen  Schicksal,  in  das  frAlich  Luther  einst  bestimmend 
eingegriffen  hat 
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und  ebenso  geschieht  es  das  andere  Mal,  wo  wir  wieder 
eine  längere  Charakteristik  Luthers  erhalten  (I,  2).  Diesmal 
wird  sie  Franz  von  Wildeneck  in  den  Mond  gelegt  Aber 
auch  dieser  erzählt  nur  von  eigenen  Erlebnissen,  indem  er 
von  Luther  spricht.  Es  ist  die  glücklichste  Art  des  Charak- 
terisierens,  die  Werneb  in  den  beiden  Fällen  zur  Anwendung 
bringt.  Wir  bekommen  den  Helden  nicht  zu  sehen,  aber  wir 
sind  Zeugen  von  Vorzügen,  deren  Trtlger  in  ihrem  Wesen 
mit  dem  Helden  eng  verbunden  sind  —  imd  indem  sie  sich 
nun  selbst  einführen,  f&hren  sie  mittelbar  auch  den  vorläufig 
noch  unbekannten  Helden  ein. 

Die  direkte  Charakteristik  Luthers,  die  in  die  Werbung 
Franzens  um  die  Hand  Katharinas  eingeflochten  ist,  wird  durch 
kontrastierende  Gegenüberstellung  noch  stärker  beleuchtet. 
Kaiser  Karl  und  Luther  —  unter  dem  Banne  der  beiden 
Persönlichkeiten  hat  Franz  gestanden.  Und  da  er  nun  Katha- 
rina von  dem  großen  Luther  erzählt,  der  ihn  durch  seine 
Lehre  zu  neuem  Leben  auferweckt  hat,  ergibt  sich  für  ihn 
die  Parallele  mit  Karl,  seinem  einstigen  Abgott,  von  selbst. 
Und  diese  Parallele  wird  in  der  ganzen  Szene  so  stark  hervor- 
gekehrt, daß  es  den  Anschein  gewinnt,  als  sollte  Karl  im 
Drama  den  Gegenspieler  Luthers  abgeben.  Kaiser  Karl  V., 
an  dem  übrigens  schon  BVau  von  Stabl  auszusetzen  hatte. 
Webneb  hätte  bei  dessen  Schilderung  Farben  aufgetragen, 
die  nicht  nach  der  Natur  abgetönt  wären,  und  der  den  Ständen 
gegenüber  eine  ähnliche  despotisch-barsche  Sprache  f&hrt,  wie 
Kaiser  Maximilian  auf  dem  Reichstag  zu  Augsburg  in  der 
ersten  Fassung  des  „Ot6tz'*^  —  Kaiser  Karl  stellt  Luther 
gegenüber  die  Kraft  ohne  Weihe,  die  sich  selbst  Gh)tt  ist» 
vor.'  Ihm  fehlt  der  Glaube,  von  dem  Luther  hingegen  ganz 
erftillt  ist.    „Ein  Gott  an  Kraft,  ein  Teufel  an  Begier'',  möchte 


1  „Der  junge  Goethe'S  II,  S.  106. 

'  In  „Attila'^  wiederholt  sich  die  gleiche  G^enflberstellung:  Attilas 
Kraft  wird  am  Schlosse  durch  die  Verbindong  mit  Honorien  geweiht, 
während  Afitins  die  weibelose  Kraft  vertritt 
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er  äie  ganze  Erde  sich  unterjoeheD,  cbdk  aus  rem  selbstischen 
MotiTen^  nicht  geleitet  Ton  der  QottheiL 

„Den  Donnerton  der  Kraft  vemimnif  er  nnr, 

Doch  kann  er  nicht  durch  Liebe  ihn  vergMtem/'    (r.  M)7— S.) 

Dem  jyHeiligen'^  Luther  gegenüber^  der  in  dieser  Hinsicht 
den  anderen  WEBNEBSchen  Heiligen  sich  anreiht,  ist  er  der 
Vertreter  des  ungläubigen  und  ^^egoistischen''  Aufklänmgs- 
Jahrhunderts.^  Luther,  seinem  ganzen  Wesen  nach  groß  und 
imponierend,  ist  eine  harmonische  Natur  {^,ia  der  Brust  wohnt 
ihm  ein  stiller  Friede'',  v.  633),  weil  seine  „Kraft"  durch  Liebe 
versöhnt  ist  Earl  dagegen,  der  stolze  Earl,  den  nur  die 
Kleinheit  seiner  Umgebung  groß  gemacht,  der  nach  außen 
ruhig  und  glatt  ist  wie  ein  Aal,  ist  im  Linem  zerrissen,  ent- 
zweit mit  sich  und  der  Natur.  Im  Oegensatz  zu  Luther  ent- 
behrt er  des  festen  Grundes  für  seine  Kraft,  kurz:  er  ist  von 
seinem  „Urquell  losgerissen". 

In  der  ganzen  Rede  des  Franz  von  Wüdeneck  wird  diese 
KontrastieruDg  der  beiden  Charaktere  so  nachdrücklich  betont, 
daß  man,  wie  erwähnt,  vermuten  könnte,  Karl  wäre  der  Wider- 
part Luthers.  Doch  diese  Vermutung  ist  bloß  ein  Ergebnis 
der  allzu  grellen  und  im  Verhältnis  zu  seiner  wirklichen  Bolle 
im  Drama  allzu  ausführlichen  Charakteristik  Kaiser  Karls. 
Oder  sollte  Karl  ursprünglich  wirklich  der  Gegenspieler  ge- 
wesen sein?  Und  sollte  der  Dichter  die  Absicht  gehabt  haben» 
eine  Gegenüberstellung  des  Katholizismus  und  des  Ptt>testantis- 
mus,  wie  sie  uns  um  diese  Zeit  so  oft  in  seinen  Briefen 
begegnet',  auf  die  Bühne  zu  bringen?  Sollte  sich  dann 
also  der  Kampf  zwischen  Luther,  ah  dem  Vertreter  des 
WEBNEBschen  „verklärten  Katholizismus",  und  Karl,  als  dem 
fingierten  Bepräsentanten  eines  selbstischen,.  „liebelosen"  und 
prosaischen  Protestantismus,  abspielen?  .  .  .  Der  dritte  Akt 
enthält  manche  Anzeichen  hierftLr:  so  die  ganze  ünteiredimg 
des  Kaisers  mit  Bo^su,  wo  der  Gegensatz  zwischen  Karl  und 


^  Mdiob,  „Die  Schieknltlnigddie  in  üam  JbMptntrtntonf^^  &  M. 

*  Siehe  oben  S.  4  f. 
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Luther  wieder  deutlich  ker?orgekelirt  irird.  ü&d  in  diesem 
höchsten  Momente  der  dramatischen  Spannimg  f&hlt  der  Kaiser 
selbst  den  Gegensatz.  Wernes,  der  in  seinem  Streben  nach 
möglichst  genauer  Charakteristik  oft  zur  Slarikatur  gelangt^ 
läßt  Karl  am  Schlüsse  der  Bossu- Szene  ausrufen:  „Hier  bin 
ich  Gott!"^  Und  keinen  andern  Gott  will  er  neben  sich 
dulden.  Aber  LuÜier  —  meint  er  —  halte  ach  ebenfalls  fllr 
einen  Qtoit  Daher  sein  Groll  gegen  Luther.  Und  diesem 
Groll  gibt  er  offen  Ausdruck  ,,Er  soU  nicht  Gott  sein,  der 
kecke  Mönch!''  ruft  er  wütend,  da  er  den  Saal  betritt,  in  dem 
die  Fürsten  versammelt  sind.' 

Der  Gegensatz  tritt  dann  wieder  zutage  in  jener  Szene, 
die  den  Zug  zum  Reichstag  bringt  Der  Dichter  läßt  die 
beiden  einander  Aug'  in  Auge  schauen.  Der  Kaiser  starrt 
seinen  Nebenbuhler  lange  an  —  da  entfUlt  seiner  Hand  das 
Szepter.  Der  Vorfall  könnte  symbolisch  auf  den  Fall  des 
Kaisers  hindeuten.  Aber  dieser  Gegensatz  wird  nicht  weiter 
fortgeftLhrt  —  ja,  im  entscheidenden  Augenblicke  wird  er  ganz 
fallen  gelassen.  Der  Kaiser  kommt  zwar  noch  einmal,  in  der 
Reichstagsszene,  darauf  zurück: 

„Du  also,  frecher  MOncb!  willst  selbst  ein  Gk>tt  sein!  — 
Du  irrst!"    (tv.  2484—2485.)  — 

ruft  er  da  Luther  zu.  Sonst  aber  merkt  man  hier,  auf 
dem  Höhepunkt  des  Dramas,  nichts  von  irgend  einer  Rivalität. 
Und  wenn  dann  der  Kaiser  den  bereits  verdammten  Reformator 
durch  seine  beiden  Stimmen  wieder  rettet,  so  bedeutet  dieser 
Schritt  keineswegs,  er  weiche  vor  Luther  oder  beuge  sich  vor 
dessen  innerer  Übermacht  Ln  übrigen  ist  hier  bereits  die 
Rolle  des  Kaisers  ausgespielt,  ohne  daß  seine  im  Laufe  des 
Stückes  so  oft  angedeutete  Rolle  des  Gegenspielers  in  der 
Handlung  selbst  zur  Geltung  gekommen  wftre. 

Doch  kehren  wir  nun  zu  Luther  zurück.  Hatte  uns  der 
Dichter   in    der    ersten   Szene  durch  Hubert  den   Menschen 


*  „IMe  Weihe  der  Kraft",  v.  2218. 

*  „Die  Wefte  der  Knit",  v.  2268  ff. 
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Luther  charakterisiert^  so  bekommen  wir  jetzt  aus  Franzens 
Munde  ein  Bild  des  Reformators.  Franz  ist  der  Freund  und 
Jünger  Luthers,  und  so  spricht  er  denn  von  seinem  Meister 
nicht  in  bedächtig -abwägendem  Tone^  sondern  in  dem  der 
Begeisterung: 

,^er  über*m  vaterländischen  Eichenhain, 

Tief  aus  des  Harzes  tausendjährigen  Stämmen 

Steigt  auf  der  Sonne  nenverjüngter  Schein, 

Ob  sich  Kolosse  auch  entgegendämmen;  — 

In  dunkle  Schachte  schimmert  sie  herein, 

Und  nichts  vermag  den  kühnen  Strahl  zu  hemmen, 

Der,  von  dem  großen  Luther  angezündet, 

Die  Kette  schmilzt,  die  alle  Geister  bindet''    (w.  567—574.) 

Wir  erhalten  keine  Schilderung  der  einzelnen  Züge  des 
Reformators:  es  ist  das  allgemeine  Bild^  das  uns  sein  Jünger 
malt.  Doch  diesem  Bilde  ist  ein  Pendant  beigegeben,  wodurch 
der  Gesamteindruck,  den  wir  von  Luthers  Person  aus  dieser 
sowie  aus  der  folgenden  Szene  erhalten,  desto  schärfer 
sich  einprägt.  Hat  Franz  den  kühnen  Sinn  Luthers  enthu- 
siastisch gepriesen,  der  das  erstarrte  Papsttum  angegriffen, 
der  die  Welt  wieder  auf  den  Weg  der  Wahrheit  bringen  wolle, 
so  sieht  Katharina  in  Luther  nur  den  Apostaten,  der  die  hohe 
Würde  eines  Priesters  schände.  Nicht  die  Wahrheit  werde 
er  den  Menschen  enthüllen,  wohl  aber  sie  des  naiven  Olaubens 
berauben,  der  allein  zur  Erkenntnis  des  Göttlichen  führe: 

„Den  Firnis  wird  er  euch  vom  schönen  Bilde 

Der  himmlischen  Natur  herunter  wischen, 

Daß  nur  die  ersten  kahlen  Linien 

Euch  übrig  bleiben,  euer  Auge  nimmer 

Am  warmen  Farbenschmelz  sich  laben  kann.^  (yv.  858—857.) 

Katharina  weist  also  gerade  auf  die  Schatten  des  Refor- 
mators und  seines  Wirkens  hin,  so  wie  Hubert  und  Frans 
bloß  die  hellen  Punkte  geschildert  haben.  Durch  diese  Be* 
leuchtung,    die   von    zwei    verschiedenen    Seiten    fiUlt,    wird 
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uns  ein  deutlicheres  Bild  geliefert^:  was  der  Freund  über- 
sieht, entgeht  dem  schärferen  Blick  des  Feindes  nicht  und 
so  kennen  wir  den  Helden,  noch  ehe  wir  ihn  gesehen 
haben.  Wenn  Luther  später  auftritt,  so  ergibt  sich  aus 
seinen  Handlungen  eine  indirekte  Charakteristik.  Aber  bevor 
dies  geschieht,  wird  er  durch  andere  Personen  direkt  charak- 
terisiert. Es  ist  die  SHAKESPEARESche  Technik.  Nur  daß 
dies  bei  Shakespeaae  auf  viel  knapperem  Räume  geschieht. 
Hamlet  und  Macbeth  sind  hierfür  die  klassischen  Beispiele. 
Aber  auch  Someo.  An  die  charakterisierende  Elinf&hrung 
Romeos  werden  wir  übrigens  in  unserem  Drama  einmal  von 
selbst  gemahnt:  beim  Kurfürsten  Friedrich  von  Sachsen.  Es 
ist  zu  Anfang  des  dritten  Aktes.  Die  yersammelten  Fürsten 
unterhalten  sich  miteinander  über  den  gestrigen  Einzug  Karls 
in  Worms.  Und  mit  dem  Kaiser  vergleichen  sie  den  Kur- 
fürsten, der  neben  ihm  ritt,  in  seiner  imponierenden  Ruhe. 
Da  sieht  man  ihn  nahen.  „Dort  kommt  er!'^  rufen  mehrere 
Stimmen.  Auf  diese  Weise  wird  dem  Zuschauer  von  vorn- 
herein das  Bild  des  Mannes  gezeichnet,  der  in  den  nächsten 
Szenen  als  Beschützer  Luthers  eine  wichtige  Rolle  spielen  soll. 
Und  ebenso  bei  Romeo.  Bevor  der  Held  zum  erstenmal  auf 
der  Bühne  erscheint,  sind  wir  Zeugen  einer  Unterredung 
zwischen  dem  alten  Montague  und  Benvolio,  wobei  wir  eine 
ziemlich  ausführliche  direkte  Charakteristik  Romeos  erhalten 
—  und  plötzlich  sagt  Benvolio:  „Da  kommt  er,  seht!'' 


Neben  der  direkten  bedient  sich  der  Dichter  im  ergiebigsten 
Maße  der  Autocharakteristik.  Die  ganze  breit  aus- 
gesponnene erste  Szene  des  zweiten  Aktes  ist  eine  einzige 
Autocharakteristik  Luthers.  Freilich  schildert  sie  in  erster 
Linie  die  früheren  Schicksale  des  Helden.  Daß  sich  Wesneb 
hier    mit    dem    Dichter    der    „Piccolomini'^    berührt,    darauf 


>  Für  die  BeBchreiboDg  hat  Yibboff  („Poetik*'  S.  147  ff.)  über  dieses 
Konstmittel  gehandelt;  vergl.  B.  M.  Wiehxb  im  Anieiger  für  dentsches 
Altertum  XVI,  8.  810. 
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wurde  bereits  bei  der  Analyse  des  tafieren  Baues  hin- 
gewiesen.  Aber  merkwürdig  ist  es  doch,  daß  beide  Dichter 
zur  Schilderung  der  Vergangenheit  ihrer  Helden  nicht  der 
direkten,  durch  saidere  yennittelten,  sondern  der  Selbstcharmk- 
teristik  sich  bedienen.  Nur  ist  diese  bei  Sohillb  aosgesprodien 
episch,  während  sie  bei  Wernes  nicht  vom  Helden  in  einem 
Vortrag  dargelegt  wird,  sondern  aus  einzdnen  kleinen,  auf 
dem  Wege  dramatischer  Entwicklung  yorgebrachten  Zügen  m 
einem  vollendeten  Bild  heranwächst 

Wir  erfahren  also  von  der  bitteren  Not,  die  der  junge 
Studiosus  in  Büsenach  litt,  wie  ihn  sein  Elhrgeiz  dazu  trieb, 
Latein  zu  erlernen,  um  nur  die  Quinta  zu  überspringen  und 
den  bärtigen  Primanern  im  Verständnis  des  Cicero  nicht  nadi- 
zustehen;  wie  er  da  mit  anderen  Schülern  von  Tür  zu  Tür 
ging,  Kurrende  singend;  wie  dann  der  Umschwung  kam  und 
Gottas  Weib  ihn  in  ihr  Haus  aufnahm  und  er  unter  ihrem 
Schutze  sich  glücklich  entwickelte;  wie  er  nachher  in  Ehrfurt 
Jus  trieb  und  eines  Tages  ihm  das  Bewußtsein  seines  hohen 
Berufes  kam,  und  wie  er  zu  dem  wurde,  was  er  nun  ist: 
der  unerschrocken  den  verschütteten  Schacht  der  Wahrheit 
wieder  aufgräbt 

In  allen  diesen  Geschicken  offenbart  sich  aber  immer 
wieder  der  Hauptzug  des  Lutherschen  Charakters:  der  un- 
erschütterliche Wille,  der  ihm  den  Weg  nach  seinem  Ziele 
bahnt  und  alle  Hindemisse  beseitigt  —  dieser  starke  Wille, 
der  sowohl  in  den  tägUchen  Erlebnissen,  in  jedem  Schritt,  den 
er  tut,  wie  in  seinem  großen  Werke  zum  Vorschein  kommt 

Es  ist  selbstverständlich,  daß,  nachdem  nun  ün  ersten  Akt 
durch  den  Mund  anderer,  im  zweiten  durch  den  Helden  selbst 
sein  Charakter  breit  geschildert  worden,  im  weiteren  Verlauf 
der  Handlung  nicht  viel  neue  Züge  hinzukommen  können. 
Wenn  sich  auch  hie  und  da  manches  einstellt,  was  indirekt 
das  Bild  des  Helden  vervollständigt,  so  ist  doch  im  großen 
und  ganzen  das,  was  vom  dritten  Akt  an  folgt,  bloß  eine  Ent- 
fedtung  jener  Charakterzüge,  die  bereits  durch  direkte  Schil- 
derung  festgelegt  worden  sind.    Eine  Änderung  jenes  Bildes 
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bekommen  irir  nicht,  weil  das  Drama  keine  psychologische 
Entwicklung  des  Helden  enthält.  Wenn  der  Held  zum  ersten- 
mal auftritt»  ist  er  bereits  ein  fertiger  Charakter. 

* 
Luther,  der  von  Werner  geschaffene,  gleicht  dem  histo- 
richen Luther  in  seinem  ganzen  Wesen  —  insoweit  eben  ein 
poetisches  Bild  einem  realen  gleichen  kann.  Und  er  gleicht 
ihm  trotz  den  entgegengesetzten  Behauptungen,  denen  man  in 
den  meisten  Literaturgeschichten  begegnet.  Das  wurde  bereits 
von  einem  gleichzeitigen  Rezensenten,  August  Eukgemann, 
erkannt,  der  von  dem  WERNERSchen  Luther  rühmte,  er  wäre 
„ein  poetischer  Lucas  Cranach  und  seinem  Urbild  täuschend 
ähnlich.''^  Nur  muß  man  allerdings  auseinanderhalten,  was 
der  Dichter  mit  seinem  Luther  vorhatte  und  was  er  tat- 
sächlich schuf.  In  Werkers  Absicht  lag  es  ja,  aus  Luther 
einen  Apostel  seiner  eigenen  Religion  zu  machen,  wie  es  der 
hL  Adalbert  im  „Ereuz  an  der  Ostsee''  war  —  mit  dem  ihn 
Werner  um  diese  Zeit  in  einem  Atem  als  dessen  Kollegen 
nennt'  Doch  während  sich  der  Dichter  liebevoll  in  die  Quellen 
versenkte,  stieg  ihm  bei  der  Arbeit  —  vrie  es  nicht  anders 
möglich  war  —  anstatt  eines  Heiligen  das  richtige  Bild  des 
Reformators  auf.  Freilich  trachtete  Werner  nachher,  das 
klare  Bild  abzuschatten  und  den  anderen  Gestalten  anzupassen. 
Hierfür  bot  sich  ihm  Gelegenheit,  als  er,  wie  bereits  erwähnt, 
unmittelbar  vor  der  Aufführung  durch  einen  hohen  Gönner 
aufgefordeii;  wurde,  das  Drama  noch  auszudehnen.  Aber 
auch  dann  fühlte  er,  daß  sein  Luther  noch  immer  nicht  jener 
Heilige  sei,  wie  er  ihn  haben  möchte.  Also  verfasste  er  noch 
den  Prolog,  der  neue  Züge  in  das  ursprüngliche  Bild  hinein- 
trug und  der  erst  kurz  vor  dem  Erscheinen  der  Buchausgabe 
entstanden  ist  Aber  all  das,  meine  ich,  vermag  doch  an  dem 
Bilde  selbst,  wie  es  sich  bis  zum  fünften  Akt  allmählich  vor 

*  CoTTAsches  „Morgenblatt  ftlr  gebildete  Stände"  vom  9.  Mftn  1S07. 
'  HifltoriBcher  Vorbericht  som   „Kreos  an  der  Ostsee*'  (Theater, 
Bd.  IV,  8.  12). 
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unseren  Augen  erhebt,  nichts  zn  ändern.    Und  darum  handelt 
es  sich  uns  ja  gegenwärtig. 

Die  Farben  zu  seinem  Bilde  hat  sich  der  Dichter  direkt 
aus  den  Quellen  geholt.  Es  ließe  sich  beweisen,  daß  das 
meiste  davon,  was  Luther  spricht  (besonders  in  den  historischen 
Szenen),  beinahe  wörtlich  aus  seinen  Werken  herübergenonunen 
ist  Ich  begnüge  mich  an  dieser  Stelle  bloß  mit  dem  Hinweis 
auf  die  wenigen  Belege,  die  ich  im  vorhergehenden  Kapitel 
angeführt  habe.  Vielleicht  ein  wenig  übertrieben  ist  Luthers 
prophetische  Gabe:  er  sieht  den  Tod  Franzens  und  Theo- 
balds  voraus;  er  ahnt,  daß,  während  er  auf  der  Wartburg 
sitzt,  etwas  außerordentliches  in  Wittenberg  vorgefedlen  sei. 
Aber  doch  ist  das  Visionäre  an  ihm  begründet-  Schon  die 
Zeitgenossen  kannten  diesen  seinen  Zug.  Es  gibt  einen  volks- 
tümlichen Holzschnitt  aus  der  Beformationszeit,  der  Luther' 
bei  seiner  Bibelübersetzung  darstellt  Luther  mit  empor- 
gehobenem Haupt,  das  wie  bei  einem  Heiligen  nach  allen 
Seiten  Strahlen  aussendet,  die  Augen  starr  auf  ein  Kruzifix 
gerichtet  Es  ist,  als  hätte  Webner  dieses  Bild  vor  sich 
gehabt,  da  er  die  betreffende  Szene  dichtete. 

Auch  andere  Züge  in  Luthers  Bild  sind  nicht  etwa  bloß 
der  Willkür  des  Dichters  entsprungen.  Wenn  MmoB^  einmal 
an  Luther  aussetzt,  daß  er  vor  der  Verbindung  mißtrauisch 
wird,  ob  es  nicht  eine  Versuchung  des  bösen  Geistes  sei,  so 
muß  dem  entgegengehalten  werden,  daß  doch  Luther  das  Wort 
,,Teufel''  stets  im  Munde  ftlhrt  und  ungeachtet  seines  Uar- 
schauenden  Geistes  sich  immer  wieder  von  Teufeln  umringt 
wähnt  und  dem  Teufel  trotzt  Unbeschadet  seines  über- 
mächtigen Willens  fühlt  sich  der  WssNEBSche  Luther  dennoch 
bloß  als  ein  Werkzeug  Gottes  —  auch  dies  ein  Zug,  der  dem 
historischen  Luther,  dem  schroffen  Deterministen  und  Ver&sser 
der  antierasmischen  Streitschrift  „De  servo  arbitrio^  (1525), 
eigen  gewesen.  Dieses  Bewußtsein  lastet  fireilich  in  manchen 
Augenblicken  schwer  auf  seinem  Gemüte,  und  dann  entreißt  sich 


1  Schicksals-Tragödie,  S.  34. 
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ihm,  wie  Attila,  der  Geißel  Qottes,  der  Seufzer:  ,,0!  muß  ich 
es  sein!'*^  —  Bekannt  ist  auch  Luthers  Vorliebe  für  Musik, 
die  in  unserem  Drama  eine  so  wichtige  Bolle  spielt  und  die 
mir  nicht  zugunsten  der  romantischen  Theorie  von  der  Ver- 
schmelzung von  Kunst  imd  Religion,  wie  man  leicht  annehmen 
könnte,  übertrieben  zu  sein  scheint  Hat  doch  Luther  selbst 
einmal  den  Ausspruch  getan:  ^Ich  gebe  nach  der  Theologia, 
der  Musica  den  nehesten  Locum  und  höchste  Ehre/'' 

Unhistorisch  dagegen  ist  die  Tendenz,  die  Werneb,  wie 
bereits  bemerkt,  in  die  Gestalt  seines  Helden  nachträglich 
hineingetragen  hat.  Doch  kommt  diese  Tendenz  gar  nicht  in 
Betracht,  sobald  wir  Luther  isoliert  von  aU'  dem  mystischen 
Treiben,  das  sich  um  ihn  abspielt,  betrachten  —  Luther,  wie 
ihn  der  Dichter,  dessen  überaus  starke  plastische  Begabung 
sich  vielleicht  nirgends  so  sehr  bewährt  hat  wie  hier,  mitten  in 
das  Drama  hineingestellt  Unhistorisch  sind  dann  vor  allem  die 
anderen  Gestalten,  die  sich  um  Luther  scharen  und  von  denen 
allerdings  bei  perspektivischer  Betrachtung  ein  Schatten  auch 
auf  sein  klares  Bild  fallen  muß. 


Im  Jahre  1522  verfaßte  Luther  während  seines  Aufent- 
haltes auf  der  Wartburg  die  nachher  von  Dr.  Justus  Jonas 
ins  Deutsche  übersetzte  Schrift:  ^^Von  den  geistlichen  und 
Klostergelübden  Martini  Luthers  Urtheil.''  Es  ist  eine  Recht- 
fertigung der  dem  Zölibatgelübde  untreu  Werdenden,  eine 
Verteidigung  der  aus  dem  Mönchsstand  Austretenden.  Die 
Schrift  hatte  einen  ungeheueren  Erfolg,  unter  anderem  auch 
den,  daß  zu  Ostern  des  Jahres  1523  neun  wackere  Nonnen 
unter  Obhut  einiger  angesehener  Wittenberger  Bürger  aus  dem 
streng  bewachten  Kloster  Nimtzsch  bei  Grimma  entflohen. 
Unter  den  Flüchtigen  befand  sich  Katharina  von  Bora. 
Luther,  der  sich  ihrer  annahm,  trachtete  sie  zu  verheiraten, 

'  „Die  Weihe  der  Kraff S  v.  128. 

'  „TUehreden",  Lüthbbs  Werke,  ed.  Wolfi ,  S.  427;  vergl.  aach 
LuTHEHS  Gedicht:  „Fraa  Manca*'. 
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entschloß  sich  aber  schließlich  selbst»  sie  zur  CLattiB  zu  nehmen. 
Sie  ward  nun  seine  tüchtige  Genossin,  der  er,  wenn  er  aaf 
Beisen  war,  hübsche  Briefe  schrieb.  Nach  seinen  Anreden: 
„Mein  Ueber  Herr  Eäthe^  ,,Dominu8  mens  Eatiiarina^  glaubten 
einige,  sie  zu  einer  Teufelin  stempeln  zu  dürfen.  Schon  Simqk 
Lemniüs  hatte  in  seinem  Sadelwerk:  ,,Monachopomomachia'' 
eine  volle  Schale  von  Schmutz  über  ihr  Haupt  ausgegoeaen, 
und  bekannt  ist  auch  der  »»Lucifer  Wittenbergmisis*^  ^es 
Augustiners  Eusn  aus  dem  Jahre  1747^  —  wjüirend  z.  B. 
Lesbing  nicht  verfehlte,  gelegentlich  seiner  Verehrung  f&r  iVau 
ICäthe  deutlich  Ausdruck  zu  geben.'  So  schwankt,  von  der 
Parteien  Gunst  und  Haß  verwirrt,  auch  ihr  Charakterbild  in 
der  Geschichte. 

Doch  an  diese  Eatharina  von  Bora  dürfen  vrir  bei  Webjixb 
nicht  denken  —  weder  an  die  von  den  Leaddien  entstellte, 
noch  an  die  der  Luther -Verehrer.  Hier  verlieren  wir  vdUig 
den  historischen  Boden  unter  den  Füßen  —  und  dürfen,  wollen 
wir  dem  Diditer  irgendwie  gerecht  werden,  nicht  einmal  histo- 
rische  Parallelbetrachtungen  anstellen.  Wir  müssen  vielmehr  die 
Eatharina  unsres  Dramas  ganz  und  gar  als  eine  vom  Dichter 
erfundene  Gestalt  ansehen,  denn  mit  der  geschichtlichen  GFattin 
Luthers  hat  die  Heldin  Webnebs  bloß  den  Namen  gemein. 

Eatharina  ist  die  Trägerin  jener  mystischen  Handlung, 
die  das  ganze  Drama  hindurch  neben  der  geschichtlichen 
einherläuft,  sie  bald  von  der  Seite  beschattend,  bald  ganz 
in  ihren  Zauberkreis  ziehend.  Welche  Bolle  Eatharina  in 
dieser  Handlung  spielt,  was  sie  als  mystisch-allegorische  Gestalt 
im  Verhältnis  zu  Luther  bedeutet,  darauf  wurde  bereits  in 
einem  anderen  Zusammenhang  hingewiesen.'  Hier  wollen  wir 
sie,  ebenso  wie  bei  Luther,  unabhängig  von  den  Tendenzen, 
die  der  Dichter  mit  ihr  verband,  bloß  auf  ihre  dramstisoh- 
charakteristischen  Qualitäten  hin  betrachten. 


*  Erich  Schmidt,  „LessiDg*^    Berlin  leet.    Bd.  i,  S.  2M). 

*  Siehe  Lemnius-Briefe,  Stück  7  und  S. 
'  Siehe  oben  Kap.  II. 
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Im  Oegensttlz  au  Lather  liftben  wir  bei  EathaiiDa  eine 
fortschreitende  Charakterentwicklong  zu  yerzeiehnen. 
Freilich  findet  diese  Entwiddnng  nicht,  wie  man  es  sonst  bei 
emem  Luther- Drama  erwarten  dtirfto,  auf  religiösem  Gebiete 
statt  Hier  ist  sie  eine  Heilige.  Und  wenn  sie  auf  Luthers 
Seite  übergebt,  wenn  sie  dann  zum  Schluß  Lnthers  Gattin 
wird,  sa  ist  dies  nicht  etwa  die  Folge  ihrer  Bekehrung.  Sie, 
die  wir  bis  in  den  fünften  Akt  hinein  als  Nonne  sehen,  ent- 
sagt keinem  einzigen  Punkte  aus  ihrer  bssherigea  religiösen 
Überzeugung  —  ja,  dieser  Gegenstand  wird  überhaupt  gar 
nicht  berührt  Wird  doch  der  ganze  Protestantismus  in 
unserem  Drama  auf  Differenzen  zwischen  Luther  und  dem 
P^>st  sowie  dessen  Anhängerschaft  reduziert  Daß  Luther 
irgend  eine  neue  religiöse  Partei  schaffe,  die  yon  der  bisher 
allgemein  anerkannten  Form  des  Christentums  abweicht,  davon 
ist  nirgends  die  Rede. 

Und  doch  wird  uns  Katharina  gleich  zu  Anfiing  in  ihrem 
schroffen  Gegensatz  zu  Luther  dem  Abtrünnigen  Torgefldirt^ 
daB  man  vermuten  könnte,  aus  diesem  Gkgcnsatz  heraus  werde 
sich  der  dramatische  Konflikt  entwickeln«  Aber  auch  dieses 
Motiv  wurde,  wie  jenes  andere,  das  in  derselben  Szene  mit 
ebensolcher  Deutlichkeit  anftaiieht  —  das  Motiv  des  Gegen- 
spielers —  im  weiteren  Verlaitf  der  Handlung;  &Ilen  gelassen. 

Luthers  Charakter  ist  keinen  wesentlichen  Änderungen 
xmterworfenr  Er  steht  fest  von  Anfang  bis-  zu  Ende.  Katha- 
rina dagegen  durchläuft  im  Drama  eine  ganze  Metamorphosen* 
Skala:  sie  ist  eine  Himmelsbraut,  sie  ist  dabei  im  Haß  gegen 
Luther  befangen,  wird  aber  anm  Schluß  seine  Lebensgenossin. 
Ihr  Wesen  ist  allerdings  mehr  auf  das  Passive  gestdlt  Sie 
wird  von  der  Gottheit  geleitet  Gott  hat  sie,  die  Zarte,  dazv 
bestimmt,  dem  Lutherschen  Werke  die  Weilw  zu  geben.  Luther 
ist,  naeh  Wsbnebs  Theorie  von  der  „Hälften-  oder  Halbhehe^^ 


*  Siehe  „Weihe  der  Unkraft'S  D.  N.  L.,  Bd.  151,  8.  228.  —  Diese 
Theorie  Wsbxshs  von  den  xwei  Hilften,  die  ftU*  einander  bestimmt  sind 
und  sich  BQchen,  darf  vielleicht  auf  den  Androg7nen-]lf3rtho8  snrfiek- 
geführt  werden,  den  PLAT«>im  „Symposion''  von  AiMofAsnes  sfilhleDllOt 
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ihr  ^^Urbild^  von  Ewigkeit  her  f&r  sie  bestimmt.     Katharina 

muß  also,  wie  alle  ihre  Yorgängerimien  und  Nachfolgerinnen 

in  WERNEBSchen  Dramen,  ihr  Schicksal  erf&llen,  sie  ist  bloß 

ein  Werkzeug  in  den  Händen  dieses  Schicksals,    und  so  auch 

ihre  Liebe. 

Katharina   wird   gleich   aktiv  eingeführt.     Sie  wird  nicht 

vorher,  wie  es  bei  Luther  der  Fall  ist^  in  langen  Schilderungen 

charakterisiert.     Aber   gleich   wie   sie   auftritt,    kommen    die 

beiden  Grundzüge  ihres  Charakters  zum  Vorschein:  ihr  frommes, 

nur  der  Stimme  der  Gottheit  lauschendes  Gemüt  auf  der  einen 

Seite,   auf  der   anderen:    Ehitschlossenheit  und  kühner  Stolz. 

Beide  Eigenschaften  hat  sie  mit  Luther  gemein.    „Ein  eisern 

Weib'«  nennt  sie  der  kurfürstliche  Rat,  und  die  Äbtissin  sagt 

von  ihr: 

„Immer  thnt  sie  nur 
Das,  was  sie  will  —  doch  will  sie  nur  das  €Kite."     (v.  345/6.) 

Eine  psychologische  Elntwicklung  macht  Katharina  im 
Drama  durch.  Die  Hauptmomente  dieses  inneren  Prozesses 
kommen  in  gewaltsam  hervorbrechenden  Gefühlsakten  zum 
Ausdruck.  Sonst  spiegelt  sich  ihr  Inneres  in  beichtenden 
Dialogen  mit  ihrer  Vertrauten,  dem  heiligen  Kinde  Therese, 
wieder,  also  auch  auf  dem  Wege  der  Selbstcharakteristik,  wie 
bei  Luther,  einmal  auch  im  Gespräche  mit  fVanz  von  Wilden- 
eck (I,  2). 

Ihr  Verhältnis  zu  Franz  würde  sicher  ganz  zur  Vor- 
geschichte gehören,  hätte  sich  der  Dichter  in  seinem  Drama 
knapper  fassen  wollen.  Vor  sieben  Jahren  hatte  sie  den 
Schleier  genommen.  Aus  innerem  Antrieb  sicherlich,  aber 
wohl  auch,  um  sich  den  stürmischen  Liebeswerbungen  Franzens 
zu  entziehen.  Jetzt,  da  er  ihr  wieder  begegnet,  ist  sie  kalt 
Sie  ist  ihm  gut,  aber  Liebe  zu  ihm  f&hlt  sie  nicht  im  Herzen. 
Sie  gibt  wohl  vor,  sie  sei  eine  Braut  Christi  und  alle  anderen 
Gefühle  wären  ihr  fremd,  doch  ist  es  Selbsttäuschung.  Der 
Heiland,  der  Unsichtbare,  der  unfaßbare,  vermag  sie  nicht 
ganz  auszufüllen.  Sie  möchte  ihn  verkörpert  vor  sich  sehen, 
einen  „eigenen  Heiland'',  der  nur  ihr  gehörte: 
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„Den  möcht'  ich  feuiseii,  mir  ihn  selbst  gestsiteni 

In  ihn  mich  ganz  versenken,  und  mit  ihm 

Ana  freier  Willkür  liebend  untergehn."    (w.  712—715.) 

Es  ist  die  Liebessehnsucht,  die  in  ihr  erdacht  ist,  der 
sie  sich  aber  noch  nicht  deutlich  bewußt  ist  und  die  sie 
daher,  wie  so  oft  in  der  Bomaütik  (z.  B.  bei  Novalis  in  der 
Abendmahlshymne),  mit  ihren  religiösen  G-efühlen  yermischt 
Immerhin:  es  ist  das  Vorgeftlhl  der  Liebe,  die  nur  noch  des 
Objektes  ermangelt  Und  nun  stellt  sich  auch  dieses  ein,  mit 
zwingender  Notwendigkeit^  ohne  jeden  Übergang,  ohne  vorher- 
gehende Reflexion  —  ja,  gegen  diese.  Gerade  der  Ketzer 
Luther,  über  den  sie  eben  den  Fluch  ausgesprochen  hat,  ist 
es.  Weil  dies  aber  unvorbereitet,  gleichsam  wie  ein  deus  ex 
machina,  eintritt,  so  muß  es  komisch  wirken,  wenngleich  der 
Dichter  mit  vollem  Elmst  daran  glaubte.  Elrzählte  er  doch, 
er  hätte  es  selbst  bei  seiner  dritten  Frau  erlebt  ...  So 
komisch;  wie  dieses  erste  Zusammentreffen  —  Luther  verhält 
sich  hier  allerdings  passiv,  ja  ignorierend  — ,  wirkt  nicht  einmal 
die  ähnliche  Szene  im  „Attila''.  Auch  hier  sehen  sich  die 
beiden  „Liebenden''  zum  erstenmal,  aber  sie  ahnten  einander 
schon  vorher.  Honoria  schwärmt  f&r  die  Geißel  Gottes,  den 
Schrecken  der  ganzen  Welt  Und  er  wieder  nimmt  sich  von 
selbst  der  um  ihr  Erbteil  betrogenen  unbekannten  Prinzessin 
an.  Genügend  ist  die  Motivierung  trotzdem  nicht,  aber  sie 
ist  wenigstens  versucht  —  was  allerdings  der  Komik  der 
Situation  keinen  Abbruch  tut  .  •  .  Anders  würden  sich  alle 
diese  Erkennungsszenen  ausnehmen,  wenn  sie  der  Dichter 
episch  behandeln  würde,  wenn  er  also  darüber  auf  der  Bühne 
bloß  referieren  ließe.  Denn  der  Gedanke  selbst  ist  ja,  wenn 
auch  etwas  sonderbar,  so  doch  nicht  so  furchtbar  komiscL 
Aber  freilich,  was  durch  epische  Schilderung  vielleicht  sogar 
künstlerisch  sich  gestalten  könnte  —  man  denke  an  Kleists 
„Käthchen'M  —  das  sieht  im  Lichte  dramatischer  Vergegen- 
wärtigung absurd  aus. 

Li  Katharinas  Seele  wirkt  die  ihr  eingegebene  Erkenntnis. 
Sie  weiß  jetzt  um   ihre  Liebe   zu  Luther.    Seitdem  sie  ihn 
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gesehen,  hat  sie  sich  ganz  rerändert,  geht  schiraigend  heram 
und  ist  der  kleinen  Therese  ein  Bätsei.  Aber  sie  hat  einen 
Traum,  der  sie  in  ihrem  Gefbhl  und  dem  Bewußtsein 
Ton  seinem  gtyttlichen  Ursprung  bestärkt  Sie  sieht  die 
Muttergoties,  die  eine  hell  leuchtende  Lampe  in  der  Hand 
hält  und  sie  ihr  —  Katharina  —  übergibt,  damit  sie  das 
Licht  dieser  Lampe  hftte.  Aus  dem  Lichte  steigt  aber 
ein  Wunderbild  empor,  das  halb  Luther,  halb  Jesu  und 
Apollo  ähnlich  sieht  .  .  .  Also  wieder  die  romantische  Iden- 
tität Yon  Glaube,  Kunst  und  Liebe  und  die  Verschmelzimg 
der  yerschiedeiien  Religionen,  wie  sie  Webseb  schon  in  den 
„Söhnen  des  Thals^  dargetan  hat,  wo  Astralis  gldchzeitig  lu 
Horus,  Isis  und  Christua  betet» 

Indessen  daa  undeutliche  Bild  von  Lirther,  das  hier  noch 
zwischen  Christus  und  Apollo  in  der  Luft  hängte  erhält  später 
doch  seine  indiyidEeUen  Züge.  Lvth^  verschwimmt  für  Eatha- 
rina  im  weiteren  Verlaufe  mit  dem  Heiland  in  eine  Qeetalt 
—  ja  er  wird  zum  Heiland  selbst  (t.  2801)^  Was  in  jeMr 
ersten  Unterredung  mit  Therese  nur  als  etwas,  da»  sich  kaum 
definieren  ließ,  noch  unterhalb  der  Schwelle  des  BewoßtseiM 
sich  ahnungsvoll  regte ,  das  wird  jetzt  zum  bewußten  Leben. 
Sie  hat  ihren  Heiland:  nicht  den  f(»rmlosen,  an  den  nur  die 
anderen  glauben,  sondern  in  der  fssten  Gestalt,  die  ihm  ihie 
Liebe  gegeben.  Sie  spricht  es  aus  in  jenem  Monolog  im 
vierten  Akt,  wo  die  verschiedensten  Gefühle  und  Aimangea 
sich  zu  einem  wahren  Ungeheuer  verwirren.  Aber  gleich  g6> 
wahren  wir  auch  die  Kehrseite  dieser  heiligem  Liebe:  das 
Bewußtsein  der  Sünde. 

„Doch  —  hab'  ich  nicht  geschworen,  und  verbindet 

Der  Schwur  mich  nicht,  den  ich  an  Qütbu  Alter 

Geleistet,  sie  zn  flidm,  der  Erden  Liebe?  — 

Wird  er,  der  mir  im  Wehn  der  SiefaeDbimae 

Erschien,  wenn  ich  von  Glut  und  Andacht  tranken, 

Wird  er  mir  xflmen  nicht,  der  ew'ge  Heihuid?  — *<    (v.  SSCTC) 


Doch  dieser  Zwieqsalt  ihrer  Seele  legt  äob  gleich.    Denn 
mm  kcHumt  über  sie  die  Erkenmtni^  daß  skr  und  Latibsv  beiii 
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„Gteist  und  Gestalt^  des  Einen  Gottes  bilden,  daS  sie  „Schwester- 
flammen'^  auf  dem  einen  Altar  des  Heilands  sind. 

„Wenn  anch  kein  irdisch  Bündnis  uns  verbindet, 

Wir  blühn  vereint,  wie  Paradiesesbäome, 

Denn  was  nns  einet,  ist  des  Einen  Liebe!''    (yy.  2884 — 6.) 

Dieses  Gefühl  erfüllt  sie  mit  süßester  Wonne.  Doch 
hiermit  ist's  nicht  getan.  Die  Liebe  gelangt  nach  Webneb 
erst  durch 'Schmerzen  zur  Erfüllung: 

„Gekeltert  wird  der  Most  and  so  gereinigt, 

Dann  wird  er  Wein,  und  Wein  ist  Blnt  des  Herrn."     (t.  3035  f.) 

So  muß  auch  Katharina  geläutert  werden.  Luther  wird 
gefangen  genommen,  und  sie  muß  ihn  für  tot  halten.  Sie 
leidet  Voll  Verzweiflung  wendet  sie  sich  an  die  Mater  dolo- 
rosa. Und  gerade  dieses  Moment^  das  ihrer  sonstigen  frommen 
Ergebenheit  in  den  Willen  Gbttes  und  ihrer  Sehnsucht  nach 
eigenem  und  nach  dem  Tod  ihres  Geliebten  so  augenfällig 
widerspricht,  ist  Tielleicht  das  einzig  Menschliche  an  ihr. 

Der  Ausdruck  des  Schmerzes  ist  indessen  nur  vorüber- 
gehend. Sie  bleibt  auch  weiter  die  ätherische  Gestalt,  die 
sie  das  ganze  Drama  hindurch  gewesen. 

„Stille,  stille  meine  Seele!  — 
Hast  da  nicht  den  Wonnebecher, 
Nicht  den  Schmenenskelch  geleert?  — 
Seele,  was  bedarfst  dn  mehr?  — "^ 

Im  Beten  yersnnken,  sucht  sie  Trost  Als  wenn  sie  keine 
Augen  und  keine  Ohren  hätte  ^  yerharrt  sie  in  ihrer  Ab- 
gestumpftheit gegen  alles,  was  sich  um  sie  her  abspielt 
Der  Altar  in  der  Elirche  wird  von  den  Bilderstürmern  zer- 
stört, aber  sie  kümmert  es  nicht  Sie  betet  Und  nur  als 
Luther  wieder  erscheint,  erwacht  sie  aus  ihrem  Kummer. 
Jetzt  ist  sie  wieder  die  von  Gott  Geleitete.    Durch  eine  höhere 

^  „Die  Weihe  der  Kraft*',  y.  8840ff.  —  Beilivfig:  die  Vene  ge- 
mahnen an  GoRHBs  „Nachtgeeang''  mit  dem  Befiraia:  „SchlalB!  was 
willst  da  mehr?«' 

FftinsL.  6 
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Macht  inspiriert^  geht  sie  anf  Luther  zu,  und  nun  erkennen 
sie  sich  endlich.  ^  Jetzt  sind  sie  wirklich  beide  ^^zwei  Schwester- 
flammen eines  Altars'^  Damit  aber  ist  nach  der  EIrklärung 
des  Dichters  die  Weihe  Luthers  vollzogen  und  somit  auch 
die  Mission  Katharinas  erfüllt 

Die  Gestalt  Katharinas  ermangelt  jener  festen  Zeichnung, 
die  wir  bei  Luther  zu  beobachten  Gelegenheit  hatten.  Denn 
gerade  die  Heiligen,  auf  die  sich  Wbbneb  soviel  einbildet^ 
fallen  ihm  immer  blaß  aus.  Er  will  das  Intuitive,  Unbewußte 
malen,  während  ihm  gerade  das  Gegenteilige:  Zeichnung  fester 
Männlichkeit  gelingt  Li  seinen  reinsten  Augenblicken  hat  es 
Wbbneb  wohl  auch  selbst  empfunden,  wenn  er  einmal,  über- 
wältigt von  der  Einfalt  und  Größe  der  Heiligengestalten  anl 
dem  Kölner  Dombild,  völlig  niedergeschmettert  Gobthb  gesteht: 
„Wie  ist  hier  alles  Göttliche  so  rein  menschlich  interessant! 
Geschämt  habe  ich  mich  bis  ins  Linerste  meines  Herzens,  ich, 
der  ich  das  mich  erflillende  Göttliche  nur  phantastisch  und 
nebulistisch  pinseln  kann!''*  —  Und  dann:  Elatharina  tritt  ja 
vorwiegend  im  zweiten  Teil  des  Stückes  auf  —  und  wie  alles 
hier,  mußte  auch  sie  „nebulistisch'^  und  schwächlich  geraten. 
Der  dramatische  Charakter  tritt  hier  zurück  vor  der  Ein- 
kleidung, die  Katharinas  Gestalt  der  „Idee''  der  Dichtung 
leihen  muß. 

Und  ebenso  steht  es  mit  den  beiden  Kindern:  Theobald 
und  Therese,  deren  Rolle  im  Drama  bereits  bei  Be- 
trachtung der  Nebenhandlung  untersucht  wurde.  Theobald  ist 
bis  in  die  Mitte  des  vierten  Aktes  noch  als  Mensch  gezeichnet 

^  Bemerkt  sei  hier  noch,  daß  diese,  die  eigentliche  Eckennimgi- 
szene,  durch  jene  des  ersten  Aktes  bereits  vorbereitet  ist  und  deshalb 
an  Ernst  gewinnt. 

*  Brief  aus  Tübingen,  den  22.  Augast  1809.  Siehe  Schriften  der 
Goethe-Gesellschaft,  Bd.  14  S.  42  f.  und  Walzbl,  Zücbammäb  Wnna  in 
Köln  („Die  ZeifS  Wochenschrift  87,  41  f.).  —  Das  AltaibUd  des  K8Uier 
Doms  hat  auch  Gh)STHK  später  auf  seiner  Bheinfüurt  im  Jahre  1815  be- 
wundert (vergl.  „Aus  einer  Reise  am  Rhein,  Ifain  und  Naekax^). 
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Man  würde  niemals  verrnnten,  daß  in  ihm  ein  Engel  stecke, 
als  der  er  sich  in  der  Waldszene  entpuppt.  Bis  dahin  ist 
er  ein  sympathischer  romantischer  Jüngling,  wie  ihn  Wxbnkb 
auch  sonst  in  seinen  Dramen  gern  anbringt  Und  als  echter 
romantischer  Jüngling  ist  er  in  den  Künsten  bewandert  und 
yielseitig:  er  spielt  die  Flöte,  er  zeichnet  sinnige  Vignetten 
für  Luthers  Schriften  —  und  später,  im  Duett  mit  Therese, 
zeigt  er  sogar,  daß  er  auch  hübsch  zu  singen  yersteht  .  .  . 
Züge  Yon  Georg,  Götzens  Knappen,  weist  er  auf  \  Ein  treuer 
Famulus,  der  an  seinem  Herrn  mit  Leib  und  Seele  hängt 
Aber  schließlich  zerrinnt  auch  diese  Gestalt,  wie  die  anderen: 
er  sieht  nur  die  Hyazinthe. 

Therese  ist  das  am  meisten  mißglückte  Geschöpt  Ein 
neunjähriges  Kind  —  die  Naivetät  sollte  da  Yor  allem  heraus- 
gearbeitet werden.  Und  Webnbb  strebte  es  auch  an.  Aber 
statt  naiy,  ist  Therese  nur  naseweis.  Katharina  erzählt,  sie 
hätte  die  Muttergottes  in  ihrer  einfachen  Gestalt  im  Traume 
gesehen;   doch  Therese  will  es  nicht  glauben: 

„*8  war  die  rechte  nicht! 
Die  kann  das  Jesiukind  nicht  fahren  lassen.^    (v.  1628  £) 

Und  das  kleine  Mädel  mischt  sich  auch  in  die  Liebes- 
angelegenheiten Katharinas.  Als  diese  einmal  mit  Bezug  auf 
Luther  jubelnd  ausruft:  „Elr  ist'sl  Gefunden  hab'  ich  ihn!" 
—  da  muß  die  Kleine  wieder  voll  Vorwurf  entgegnen:  „Ist's 
auch  der  Rechte?"' 

Man  hat  sich  seit  dem  Abend,  da  die  „Weihe  der  Kraft" 
zum  erstenmal  das  Licht  der  Lampen  erblickte,  und  noch 
Yorher  im  Kreise  der  Eingeweihten,  über  Theobald  und  Therese, 
die  im  Stück  herumwandeln,  man  weiß  nicht  recht,  wozu  — 
mit  Recht  indigniert  gezeigt  Es  sind  eben  im  Grunde  bloß 
dekoratiye  Schnörkel,  die  aber  Tom  Dichter  allzu  pretentiös 
herausstaffiert,  und  mit  einem  Schleier  geheimnisroller  Opem- 
mystik  umwoben  wurden,    und  Wsbneb  selbst  wußte  nicht, 


^  VergL  MuiOB,  Die  Schioksab-TragOdie,  8.  84. 
*  „Die  Weihe  der  Kraft*',  ▼.  168S  fl 
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die  Gestalten  zu  deuten.  Von  einem  Beiüner  EunstmäoeD^ 
dem  Grafen  von  Bbühl,  an  die  Wand  gedrückt^  erklärte  er, 
Theobald  und  Therese  wären  ,,nichts  weiter  als  schuldlose 
Kinder,  und  nicht  mehr  oder  weniger  Allegorien,  als  jeder 
bedeutende  Mensch'^. ^  Und  doch  sind  ja  die  Beiden  im  Stücke 
direkt  halb  als  Engel,  halb  als  bewußte  Allegorie  dargestellt, 
wie  es  Wsbnbb  selbst  im  Prolog  und  auch  im  gleichen  Brief, 
nur  einige  Zeilen  weiter,  zugibt 

Indessen  wird  man  den  beiden  Gestalten  am  ehesten 
gerecht,  wenn  man  sie  vom  Standpunkt  der  dramatischen 
Technik  betrachtet  Sie  verdankten  wohl  ursprünglich  ihr  Da- 
sein bloß  der  Nötigimg  des  Dichters,  seinen  Helden  nach  dem 
Muster  der  besonders  im  französischen  Drama  üblichen  „Con- 
fidents''  je  eine  vertraute  Person  beizugeben,  damit  sie  sich 
aussprechen  und  vor  allem  ihre  geheimen  Gedanken  und  Ge- 
fühle, die  sie  sonst  den  handelnden  Personen  gegenüber  nicht 
verraten  würden,  uns  doch  mitteilen  können.  Aber  als  der 
Dichter  im  Verlaufe  seiner  Arbeit  zur  Konzentration  vordrang, 
erwuchsen  Theobald  und  Therese  aus  der  Rolle  bloßer  tech- 
nischer Behelfe  zu  einem  selbständigen  Paare. 

Wir  dürfen  sie  übrigens  den  episodischen  Liebespaaren 
anreihen,  die  Webneb  nach  Schillebs  Beispiel  in  seinen 
Dramen  gern  vorführt:  in  den  „Söhnen  des  Thals''  Adal- 
bert  und  Anna,  im  „Kreuz  an  der  Ostsee''  der  schweizerische 
Edelknabe  Wilhelm,  dessen  Geliebte  Mathilde  irgendwo  hinter 
dem  Schreckhom  nach  ihm  klagt,  u.  s.  w.  Aber  Theobald 
und  Therese  sind  dann  auch  vor  allem  die  wirklichen  Ver- 
treter jener  romantisch-mystischen  Liebe,  wie  sie  Wxbnee  in 
den  anderen  Stücken  predigt  In  diesem  Sinne  durfte  er  von 
der  „Weihe  der  Kraft"  sagen,  sie  sei  nur  f&r  die  Quartaner 
in  der  Beligion  geschrieben,  denn  hier  wird  dasjenige^  was 
den  eigentlichen  nervus  rerum  der  sonstigen  Dichtung  Wjebnebb 
ausmacht,   nicht  an   den  Hauptpersonen,  sondern  an   einem 


'  J.  V.  Teichmamns  liter.  Nachlaß,  hng.  von  DanMiaamtf  Statt- 

gart  1868.    S.  310  f. 
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Nebenpaar  demonstriert  Luther  und  Katharina  vereinen  sich 
schon  auf  Erden.  Nach  Webnebs  Beligion  aber  wird  die 
wahre  Liebe  erst  im  Tode  yerwirklicht  —  wie  es  die  Helden 
aller  WsBKSBschen  Dramen  von  den  ,ySöhnen  des  Thals''  bis 
zur  ,^utter  der  Makkabäer^'  durch  ihr  Leben  und  Sterben 
dartun  und  wie  es  Libussas  Geist  in  der  ^^Wanda'^  verkündigt: 

„Leben  ist  der  Liebe  Spiel, 
Tod  der  Liebe  Weg  mm  ZieL"> 

Damit  das  Drama  von  der  ,, Weihe  der  Kraft''  nicht  ganz 
profan  würde,  mußten  also  die  beiden  liebenden  Engel  zum 
Schlüsse  noch  in  ein  Verhältnis  zu  einander  gebracht  und  nach 
kurzem  Leben,  wie  jene  Blüte  in  Theresens  Lied,  wieder  in 
den  Himmel  zurückbefördert  werden,  woher  sie  gekommen  .  . . 


Unter  den  Episodenfiguren  ragt  neben  Kaiser  Karl,  dem 
vermutlichen  Gegenspieler,  und  Franz  von  Wildeneck,  die  wir 
beide  bereits  im  Laufe  der  Untersuchung  mehrfach  berührt 
haben,  die  Gestalt  des  Narren  Bossu  am  mächtigsten  hervor. 
An  ihm  hätten  die  Schlbqel  und  Tibck  ihre  Freude  haben 
müssen,  wenn  sie  ihn  hätten  bemerken  wollen.  Denn  während 
die  Romantiker  zu  Jena  ihren  Shakbspbabb  nur  formell  nach- 
zuahmen verstanden,  hatte  hier  Wbbneb  eine  wirkliche  Shaee- 
sPEABEsche  Gestalt  zu  neuem  selbständigen  Leben  erweckt 
Li  dramatisch -technischer  Hinsicht  ist  Bossu  —  um  eine 
treffende  Bezeichnung  Bich.  Mabia  Webnebs'  zu  gebrauchen 
—  der  Vertreter  des  Spiels  beim  Gegenspieler.  Der  „lustige 
Rat"  ist  gleich  den  meisten  SnAKESPEABEschen  Narren  der 
gute  Geist  seines  Herrn.  Er  ist  der  wirkliche  Freund  des 
Kaisers,  dessen  Geistesgegenwart  er  sein  Leben  verdankt 
Seine  Liebe  und  die  rührenden  Gefühle  f&r  den  Kaiser  über- 


>  „Theater**,  Bd.  IV,  8.  290. 

*  „Die  Gruppen    im   Drama**    in   der   Festgabe   für  Riohabd 
HminL,  Weimar  1898. 
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tönt  er  jedoch  mit  dem  Geklingel  der  Schellenkappe  and 
übertüncht  die  herbe  Wahrheit,  die  er  seinem  Herrn  sagen 
soll,  mit  närrischen  Possen.  Aber  einmal  bricht  doch  die 
Wahrheit  in  ihrer  YoUen  Nacktheit  hervor  —  nnd  in  diesem 
Momente  ist  der  Narr  neben  Luther  der  Einzige  im  ganzen 
Drama,  der  den  neuen  Geist  der  Zeit  ftLhlt  und  ihm  in  be- 
redten Worten  Ausdruck  gibt. 


Sechstes  Kapitel. 


Stil. 


Romantische  Elemente.  —  Die  Kunst  im  Dienste  der  romantischen  Stil- 
technik. —  Die  Boesn-Ssene.  —  Die  Sprache.  —  Das  Archaistische.  — 
Metrik.  —  Romanische  Maße.  —  Sonstige  Verse.  —  Der  dramatische 

Stil  der  „Weihe  der  Kraff«. 

Wernbr  ist  ein  Schüler  der  Romantik.  Wie  die  Ideen, 
die  von  den  Schlegsl,  Waoesnbodeb,  Tieck  und  Sohleibr- 
MACHEB^  ausgehen,  in  ihm  nachwirken,  welche  Oestalt  sie  Yor 
allem  in  seinem  ersten  Drama,  den  „SOhnen  des  Thals'^  an- 
nehmen, das  wurde  von  Poppembsbg  in  seiner  wertrollen 
Untersuchung'  gezeigt  Doch  gerade  das  Mystische  und  Di- 
daktisch-Religiöse, das  die  „Söhne  des  Thals''  zu  einem  wich- 
tigen Dokumente  der  Romantik  macht  und  das  im  „Ejreuz  an 
der  Ostsee''  in  noch  verstärkterem  Maße  zum  Ausdruck  kommen 
sollte  —  in  der  „Weihe  der  Kraft"  nimmt  es  eine  unter- 
geordnete Stelle  ein.  Hier  wird  es  bloß  zu  einer  aufdring- 
lichen Arabeske,  nicht  zum  Wesen  der  Dichtung  selbst  Das 
sah  Webmxb  wohl  ein,  und  legte  daher  Yon  seinem  Standpunkt 


^  Zu  Novalis  kam  Wkritxb  erst  später,  in  Born,  in  ein  näheres 
Verhältnis.  Die  Lektüre  von  Novalis*  „Geistlichen  Liedern"  wird  in  den 
Tagebüchern  vom  Jahre  1810  fSestgehalten:  am  10.,  18.  nnd  24.  November, 
am  1.,  9.  und  22.  Desember  (an  diesem  Tage  sweimal  angemerktl^  — 
Siehe:  Zacbabias  Wkrjubs  Biographie  und  Charakteristik,  hrsg.  von 
Prof.  Dr.  ScHüTs,  Ghimma  1841,  Bd.  2,  Beilage  G. 

'  Zacbisias  Wbbkbb,  Mystik  nnd  Bomantik  in  den  „Söhnen  des 
Thals",  Berlin  1898. 
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aus  auf  die  ^^ Weihe  der  Kraft''  einen  viel  geringeren  Wert  als 
auf  jene  beiden,  das  Mystische  yiel  stärker  betonenden  Dramen. 
Es  müßte  aber  mit  seltsamen  Dingen  zugehen,  wenn  eine 
Dichtung  von  Zachaeias  Webneb,  eine  Dichtung  aus  dem 
Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts  jene  Gedanken  und 
Gefühle,  die  damals  in  fast  allen  Offenbarungen  der  Romantik 
wiederkehrten,  nicht  wenigstens  in  Form  yon  literarischen 
Eeminiszenzen  wiederspiegelte. 

Im  Laufe  unserer  Untersuchung  hatten  wir  ofk  Gelegen- 
heit, in  Fragen  der  dramatischen  Technik  auf  Berührungs- 
punkte mit  Werken  der  älteren  Romantik,  in  erster  Reihe  mit 
Dramen  von  Tieok,  hinzuweisen.  Allerdings  nicht  allzu  oft, 
denn  Einwirkungen  von  Schilleb  überwogen.  WsBNBEy  der 
Wageenbodeb,  „diesen  religiösen  Koloß'' \  Tibok  und  die 
ScHLEQEL,  ja  sogar  Schleiebmacheb  und  den  philosophus 
teutonicus  Jakob  Böhme'  mit  hellem  Enthusiasmus  liest,  der 
mit  dem  Jenaischen  Kreise  in  beständigem  geistigen  Kontakt 
steht  —  hat  dennoch  seine  Eigentümlichkeit  zu  wahren  ge- 
wußt und  Yor  allem,  trotz  seiner  Bewunderung  für  Tcbck^  sich 
vor  dessen  formellen  Ausschreitungen  gehütet  "Er  hat  sidi 
von  ihm,  ebenso  wie  Schilleb  in  seinen  letzten  Dramen, 
manches  Wertvolle  behutsam  angeeignet,  daneben  aber  doch 
sich  ein  kritisches  Auge  bewahrt 


^  An  Hitzig,  am  17.  Oktober  1808.  Siehe  „Lebensabriß  F.  L.  Z.  Wu- 
NBB8<S  Berlin  182S. 

',,...  ich  habe  hier  in  Königsberg  Gelegenheit  gehabt,  nur  ein 
Bändchen  der,  wie  ich  höre,  zahlreichen  Schriften  des  alten  Jakob  BOms 
zu  erschnappen,  habe  dieses  Bändohen  mit  frommer  unBchaldiger  An- 
dacht —  denn  anders  kann  man  keinen  geweihten  Schriftsteller  oder 
Dichter,  wie  Du  selbst  weißt,  lesen,  —  gelesen,  und  habe  gefbnden: 
nicht  nur,  daß  er  das  Original  oder  Vorbild  der  jetrt  Mode  werdenden 
Dichtkunst,  —  was  noch  nicht  gar  zu  viel  wftre,  —  wirklich  ist;  aondeni 
auch,  daß  er  eine  artem  poeticam  für  den  KOnstler  enthlit,  wie  sie  wohl 
die  bisherigen  Geschmackalehrer,  von  Hobaz  bia  HBnmsmai,  nidit 
geliefSert  haben  möchten.  Mehr  aber  als  alles,  gießt  dieaer  fromme  Qeist 
öl  in  die  verwondeten  Herzen/*   An  Htrzio,  am  IS.  Man  1^1.  iUid.  8. 24. 
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Aber  in  einer  anderen  Hinsicht  reiht  sich  „Die  Weihe 
der  KrsSt"  den  Dichtungen  der  Romantik  an.  Daqenige,  was  wir 
das  ,,  Klima''  einer  Dichtung  nennen  —  die  ganze  Stimmung, 
die  über  unserem  Drama  liegt,  die  Luft,  die  darin  weht,  ist 
romantisch.  Schon  Waceenbodsb  hatte  das  Andächtige,  Reli- 
giöse in  der  Kunst  gefordert;  mit  kraftrollem  Pathos  hatte 
dann  Schleebbmachbb  in  seinen  Reden  „über  die  Religion'' 
die  Einheit  Ton  Religion  und  Kunst  verkündet,  die  da  neben- 
einander stehen  „wie  zwei  befreundete  Wesen,  deren  innere 
Verwandtschaft,  wiewohl  gegenseitig  unerkannt  und  kaum  ge- 
ahndet, doch  auf  mancherlei  Weise  herausbricht^'  ^  —  in  Tibokb 
„Leben  und  Tod  der  heiligen  Gtenoveya"  kam  endlich  der 
Bund  zustande.  Eine  Glaubensheldin  der  alten  Zeiten  hatte 
hier  der  Dichter  zum  Vorwurf  eines  Kunstwerkes  gemacht 
Und  ein  Olaubensheld  ist  auch  Luther.  Religiöse  Stimmung 
ist  über  das  WEBNERsche  Drama  ausgegossen,  wie  über  die 
„Genoveya".  Kirchliche  Hymnen  werden  auf  der  Bühne 
gesungen.  Die  Szene  stellt  sogar  einmal  das  Innere  einer 
Kirche  vor  und  eine  Totenmesse  wird  abgehalten  —  nicht 
fratzenhaft  verzerrt,  wie  das  Religiöse  sonst  bei  Wsbneb  ent- 
stellt wird,  sondern  ernst  und  würdig.  Aus  reinen  *Sander« 
herzen  dringen  fromme  Gesänge  empor  —  nichts  stört  den 
andächtigen  Ton.  Die  Szene  könnte  der  spätere  glaubensselige 
katholische  Priester  Wbbneb  geschrieben  haben  —  obgleich  es 
sehr  fraglich  ist,  ob  er  dann  noch  imstande  gewesen  wäre,  sie 
mit  gleicher  Zartheit  und  Innigkeit  zu  schildern,  ob  die  eifernde 
Gläubigkeit  dasselbe  vermag,  was  eine  „pr6dilection  d'artiste'^ . . . 
Und  schon  der  Held  selbst  ist  bei  Wsbkbb  eine  Verkörperung 
von  Kunst  und  Religion.  Immer  hat  er  die  Flöte  zur  Hand. 
Nach  Gottes  Wort  ist  ihm  „Nichts  so  köstlich  als  die  Musika" 
(v.  1408).  Die  Psalmen  überträgt  er  nicht  wie  ein  geldirter 
Übersetzer:  er  wartet  auf  göttliche  Gnade  und  Erleuchtmig 
zu  seinem  Werke,  etwa  wie  der  von  dem  Klosterbruder  so 
vergötterte   Fra  Giovanni  da  Fiesole,   dem  die  Kunstübung 


1  Dritte  Bede:   Ober  die  Bildung  zur  Religion. 
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ebenfalls  ein  frommer  Beligionsakt  ist  Also  ein  Künstler 
und  Glaubensheld  in  einer  Person! 

Romantisch  ist  aber  auch  die  ganze  Zeit,  in  der  unsere 
Dichtung  spielt  Die  deutsche  Renaissance,  das  Zeitalter 
AiiBBEOUT  DüBBBS  —  das  Auge  eines  romantischen  Dichters 
war  stets  dahin  gerichtet ,  voll  Sehnsucht  und  Verehrung. 
Die  ^^Herzensergießungen'S  die  ^^Phantasien  über  die  Eunst'^ 
^^Franz  Stembald'^  und  noch  später  Abnims  ^^Eronenw&chter'' 
—  sie  bedeuten  im  Grunde  alle  nur  einen  begeisterten  Lob- 
gesang auf  jene  Blütezeit  ^^deutscher  Art  und  Kunst''.  Aber 
auch  das  Ritterliche  jener  Tage  bildete  ßüT  die  Romantiker, 
die  schon  in  ihrer  Jugend  für  den  ,,GOtz''  schwärmten,  etwas 
besonders  Anziehendes  und  Verlockendes.  Und  gerade  dieses 
Moment  hat  Webneb  in  seinem  Drama  glücklich  wiederzugeben 
yerstanden.  Die  Fürsten  und  die  Reichsritterschaft,  die  sich 
um  den  Kaiser  yersammeln,  ihre  Ehrlichkeit  und  Biederkeit 
trotz  der  äußeren  Rauheit  und  Intoleranz,  und  Luther  selbst, 
in  dem  etwas  von  Götzens  derbem,  offenherzigem  Charakter 
steckt  —  es  sind  Züge,  die  yergröbert  allerdings  auch  in  den 
gleichzeitigen  Ritterschauspielen  Yorkommen,  die  aber  so,  wie 
sie  in  der  „Weihe  der  Kraft''  gezeichnet  sind,  dem  romantischen 
Ideal  nicht  fem  stehen.  Das  glänzende  Bild  der  Reichstags- 
szene gehört  gewiß  mit  zum  Schönsten,  was  nicht  bloß  Wbbnsb 
selbst,  sondern  überhaupt  die  Romantiker  geschaffen.  Keine 
Staatsaktion  wird  uns  hier  vorgeführt,  sondern  ein  herrliches 
Kulturgemälde  aus  jener,  den  Romantikem  so  lieben  Zeit 
Und  ein  Kulturgemälde  im  besten  Sinne  des  Wortes. 

Auch  an  Einzelheiten  lassen  sich  romantische  Elemente 
nachweisen.  So  erinnert  die  Bergmannszene  an  die  wichtige 
Rolle,  die  dasselbe  Motiv  bei  Novalis,  Tieck  und  E.  T.  A.  Hoff- 
mann spielt  Daran  schließt  sich  die  den  Romantikem  eben- 
falls geläufige  Einkleidung  eines  bedeutenden  Inhalts  in 
schlichte  Alltagsworte.  Um  seinem  Vater,  dem  Bergmann, 
sich  und  seine  Mission  begreiflich  zu  machen,  bedient  sich 
Luther  Bilder  aus  dem  Bergmannshandwerk.  Romantisch  ist 
auch  die  Scheu  Katharinas  vor  den  Worten,  die  die  innere 
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Stimmung  nicht  wiederzugeben  vermögen  und  sie  nur  unbarm- 
herzig zerstören: 

,,0,  kann  ich  euch,  was  in  mir  lebt,  enthfillen? 
Sobald  ich  frech  es  aoBsosprechen  wage, 
So  tot*  ich  es!''    (▼.  391  f.) 

Allerdings  begegnet  uns  die  Klage  über  die  Unzuläng- 
lichkeit der  menschlichen  Rede  und  die  Furcht,  dem  Geahnten 
mit  Worten  und  Gründen  zu  nahen,  schon  bei  RoüBSSiLÜ  und 
den  Stürmern  und  Di^gem  und  gelangt  im  „Faust''  zum 
herrlichsten  Ausdruck^ 

und  dann  vor  allem,  was  uns  bereits  auf  das  Gebiet  der 
Stiluntersuchung  hinüberleitet:  die  Beziehungen  auf  Werke  der 
bildenden  Kunst  Kunstgegenstände,  in  ein  poetisches  Werk 
hineinspielend  und  darin  wiedergespiegelt,  und  insbesondere 
das  Beschreiben  von  Bildern  —  es  ist  wieder  eines  der  Lieb- 
lingsmotive  der  BomantiL  In  Hsiksbb  ,^dinghello''  kommt 
es  in  erster  Linie  zur  Geltung.  Dann  in  den  ,,Herzens- 
ergießungen''  und  im  „Stembald''.  Das  „Athenäum''  tritt  f&r 
das  epische  Schildern  von  Bildwerken  grundsätzlich  ein:  es 
bringt  theoretische  Anweisungen  über  die  „Kunst,  Gemälde 
mit  Worten  zu  malen".  A.  W.  Schlbgsl  yeröffentlicht  da- 
selbst seine  Sonette  über  die  Dresdener  Ghderie  und  das  G^ 
sprach  „Die  Gemälde"  mit  eingehender  Beschreibung  einer 
ganzen  Reihe  Yon  Kunstwerken.  Und  Bbentako  bleibt  in 
seinem  „Godwi"  nicht  zurücL'  Übrigens  gehört  auch  dies 
zu  jenen  zahlreichen  Motiyen,  die  die  Romantik  mit  dem 
jungen  sowohl  wie  mit  dem  alten  Gobthe  gemein  hat  —  mit 
dem  Rezensenten  der  „Frankfurter  Gelehrten  Anzeigen"  und 
dem  Mitarbeiter  an  Layatsbs  „Physiognomischen  Fragmenten" 
sowohl,  wie  mit  dem  Verfasser  der  Noyelle  „Die  guten 
Weiber".    Auch  Webnbb  ahmt  die  Sitte  nach,  der  wir  ja  auch 


>  Siehe  Osxab  Walzil  in  Hjcrriqs  Archiv,  BcL  CLII,  S.  262  ff.  — 
Über  das  „Wort"  im  Ftnst  yergl.  Biohabd  M.  Mxm,  „Qorhb",  S.  846. 

'  Siehe  Alfbbd  Ksbb,  „Gk>dwL  Ein  ELapitel  dentseher  Romantik.*' 
Berlin  1898.    S.  19  ff. 
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bei  ScHiLLEB  in  der  ,,Maria  Stuart''  und  der  ,,Jaogfrau  von 
Orleans'^  zweifellos  unter  dem  Einflüsse  der  Bomanük,  be- 
gegnen. Im  ersten  Teil  der  ^^öhne  des  Thals''  spielen  zwei 
Szenen  (III,  1  und  VI,  2)  im  Meistersaal,  in  dem  nicht  weniger 
als  sechsundzwanzig  lebensgroße  Statuen  der  yerschiedenen 
Ordensmeister  aufgestellt  sind,  die  alle  der  Reihe  nach  vom 
Komtur  mit  allen  Einzelzügen  geschildert  werden.  In  unserer 
Dichtung,  die  ja  den  übrigen  Werken  von  Werner  gegenüber 
alles  Maßlose  möglichst  zu  vermeiden  oder  doch  zu  mildem 
sucht,  kommen  derartige  genaue  epische  Reproduktionen  büd- 
licher  Darstellungen,  wenigstens  in  gleicher  Breite,  nicht  vor. 
Um  so  häufiger  wird  aber  dieses  Motiv  als  ein  stilistisches  Mittel 
angewendet,  in  lebendigen  Vergleichen  und  Metaphern,  um 
die  versammelte  Menge  eindringlich  vor  Luther  zu  warnen, 
der  sie  des  naiven  Glaubens  berauben  werde,  sagt  Katharina: 

„Den  Fimi£  wird  er  euch  vom  schönen  Bilde 

Der  himmlischen  Natur  herunter  wischen, 

Daß  nor  die  ersten  kahlen  Linien 

Euch  übrig  bleiben,  euer  Auge  nimmer 

Am  warmen  Farbenschmelz  sich  laben  kann/'    (v.  858  ff.) 

Der  Markgraf  Albrecht  von  Brandenburg  betont  das  Ruhige, 
Sichere  am  Charakter  des  Kurfürsten  Friedrich  und  bemerkt : 

„So,  denk*  ich,  müßt'  ein  Maler  das  Gewissen 
Abkonterfeien,  wenn*s  Wehrschau  hftlt  im  Herzen 
Und  keinen  Bostfleck  trifft!''    (v.  1744  ff.) 

Oder  es  werden  bestimmte  Kunstwerke  zu  Vergleichoi  hens* 

gezogen: 

„Sitzt  er  nicht 
So  starr,  so  angenagelt,  wie  der  Kaiser 
Herr  Sigismond  an  seiner  goldnen  Bolle 
Im  alten  Conterfei  zu  Wetzlar  ?<<    (v.  996  ff.) 

Dann  wieder: 

„Da  seht  ihm  ins  Gesieht, 
Ist  nicht  der  heilige  Sebastian 
Der  Domkapeir  in  jedem  seiner  Zflge? 
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.  .  .  Dieses  Mftdeheo, 
Dies  Engelsangesicht  mit  Veilchenaugen, 
Kann  sie  ein  Maler  treuer  konterfern, 
Die  TönekOnstlerin  Cäcilia, 
Wie  in  der  Kirche  aller  Heiligen, 
Am  Hochaltar,  sie  mit  erhabenem  Blieke 
Die  Harmonie  der  Himmel  in  sich  saugt?*'    (v.  818  ff.) 

Einmal  wird  ein  Lobgesang  auf  die  ^,alte  Ennst'^  an- 
gestimmt, wie  er,  in  Prosa  aufgelöst,  sehr  gut  in  einer  Tieck- 
WACKENBODEBschen  Schrift  seinen  Platz  finden  könnte: 

„Diese  schonen  Bilder, 
Sie  malten  uns  die  schöne  alte  Zeit, 
Die  jetzt  erwacht  in  alt  gewordener  Welt, 
Mit  Sturmgebraus,  wie^s  Wetter  jenen  Abend!  — 
Lacht  mich  nicht  aus!  —  Ich  kann  mir  *mal  nicht  helfen. 
Das  alte  Wesen,  wie's  die  alten  Bücher 
Vermelden  —  denk'  ich  dran,  mir  geht  das  Herz  auf!  — 
Ich  lieV  es,  wie  ein  Kind  die  Christnacht !'<    (▼.  8446  ff.) 

Man  beachte,  wie  hier  das  Wort  „tii"  einigemal  wieder- 
kehrt^ und  halte  daneben  die  auf  Tieck  sich  beziehende  Be- 
merkung Yon  Banftl:  ^^Alt  wird  schon  in  den  ^erzens- 
ergießungenS  im  ^Stembald'  wie  in  den  ^Phantasien'  ein 
schmückendes,  ehrendes  Beiwort  (die  ^alten'  Maler^  der  ^alte' 
Vasari  u.  s.  w.)"  \  —  Und  bei  den  ^^alten  Büchern",  die  das 
alte  Wesen  vermelden,  denken  wir  wiederum  an  Tieck,  an 
seine  Vorliebe  für  die  Volksbücher  des  sechzehnten  Jahr- 
hunderts, an  die  Andacht,  mit  der  er  sich  in  das  Volksbuch 
von  der  Pfalzgräfin  Genoveva  und  in  den  ^^Eaiser  Octavianus'' 
vertieft. 

Spielen  in  den  oben  zitierten  Stellen  Kultur*  und  Kunst- 
denkmäler  nur  als  rasch  vorüberschwebende  Bilder  und  Gleich- 
nisse eine  Rolle,  so  gibt  es  auch  solche,  wo  Bildwerke  auf 
der  Bühne  selbst  irgendwo  angebracht  sind  und  die  Beschauer 
eingehend  beschäftigen.  So  unterhalten  sich  zu  Anfang  des 
zweiten  Aktes  Melanchthon  und  Theobald  über  die  aufliegende 
sinnif^e  Zeichnung  des  letzteren  für  das  Titelblatt  zum  neuen 


^  J.  Rakftl,  Ludwig  Tiiou  Oenoveva.    Gras  1899.    S.  7. 
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Psalinbuch.  Im  letzten  Akt  (Sz.  1  und  8)  haben  wir  auf  der 
Bühne  Heiligenbilder.  Die  Szene  spielt  im  Innern  einer  Kirche, 
und  der  VerÜEtöser  schreibt  genau  vor:  ^as  Altarbild  des 
Hochaltars  stellt  eine  sitzende  Marie  mit  dem  über  ihren 
Schoß  gelegten  Leichname  Christi  vor,  darüber  das  Bild 
St  Georgs  zu  Pferde,  den  Lindwurm  erstechend.  Am  Seiten- 
altar links  ist  der  heilige  Sebastian  an  einen  Baum  gebunden 
und  mit  Pfeilen  durchbohrt;  am  Altar  zur  Bechten  die  heilige 
Euphrosina,  als  Klausnerin  abgebildet  und  alle  diese  Bilder 
spielen  in  den  Auftritt  zwischen  Franz  und  Katharina  hinein 
und  werden  bald  treu  beschrieben,  bald  yon  dem  höhnenden 
Franz  persifliert 

Nirgends  aber  wird  die  romantische  Kunst,  Gtom&lde  mit 
Worten  zu  malen,  so  konsequent  angewendet,  wie  in  jener 
herrlichen  Szene,  deren  Mittelpunkt  die  altdeutschen  Belief- 
bilder  im  ,^aiserlichen  Schloßsaal''  zu  Worms  bilden.  Es  war 
ein  höchst  glücklicher  Gedanke,  die  m&chtige  Opposition  gegen 
die  Kirche,  wie  sie  die  deutsche  Kunst  in  der  ersten  Hftlfte 
des  sechzehnten  Jahrhunderts  zum  Ausdruck  brachte,  zu  ver- 
werten. Daß  es  in  Worms  kein  kaiserliches  Schloß  gab,  daß 
die  Beichsversammlung  in  einem  Saal  des  bischöflichen  Palastes 
tagte,  wo  auch  der  Kaiser  seine  Wohnung  hatte ^^  und  also 
die  Schnitzwerke  wohl  kaum  in  Worms  sich  befinden  dürften, 
das  bedeutet  ja  hier  nichts,  um  so  bewundernswerter  ist  es 
aber,  wie  Webneb  den  Stil  jener  treuherzig-satirischen  Bilder 
getroffen  hat  Wieder  haben  wir  eine  genaue  Bühnenangabe, 
deren  Inhalt  aber  später  beim  lebendigen  Schauen  wiederholt, 
erweitert  und  von  Bossu  erklärt  wird.  Das  Belief  ist,  wie 
Bossu  selbst  sagt,  ein  „Schwester- Bruderkind  Tom  Konterfei 
am  Münsterturm  zu  Straßburg^^  wo  eben  auch  eine  Szene 
aus  dem  kirchlichen  Kultus  in  die  Tierwelt  versetzt  ist:  wie 
der  Fuchs  den  Enten  predigt  unsere  Bilder  haben  einen  riel 
reicheren  Gehalt,   polemisieren  in  ihrer  schlichten  Fabdein- 


^  Siehe  KQstlin,  a.  a.  0.  Bd.  I,  S.  444.  —  In  Latiien  TisoliredeB 
heißt  das  Lokal  spftter  irrtOmlich  „BathaoB^ 
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kleidung  direkt  gegen  die  päpstliche  Gewalt  und  bilden  80 
einen  geeigneten  Ausgangspunkt  für  den  sich  daran  anschließen- 
den Exkurs  über  die  gleichzeitigen  kirchlich -politischen  Ver- 
hältnisse. ^  ^ 

Der  Stil  ^  in  der  ,, Weihe  der  Kraft''  ist  ernst  und  würdig. 
Wernsb  meistert  die  Sprache  yorzüglich.  Er  yersteht  es,  den 
Stil  zu  differenzieren.  Andere  Töne  kommen  in  Luthers, 
andere  in  Katharinas,  andere  in  Theresens,  andere  in  den 
Reden  der  Bitterschaft  zum  Ausdruck.  Figuren-  und  tropen- 
reich ist  die  Sprache.  Häufig  tritt  besonders  die  Form  der 
Annominatio  (Gleichklang  des  Lautes  bei  einer  Verschiedenheit 
der  Bedeutung)  auf,  so:  y.  65  £  („und  was  ein  Mann  sich  in  den 
Kopf  gesetzt  —  Da  setzt  er  fröhlich  auch  den  Kopf  daran  I''), 
y.  1465  („Zwar  war  mir  gleich  das  Becht  nicht  recht'Oi 
y.  3554  („Es  war  ein  Ubelthun  —  aUein  ein  Thun  doch.''). 
Ebenso  die  Form  der  Aposiopese  (Abbrechen  in  der  Mitte 
eines  Satzes),  so:  yy.  694  f.,  697,  1696  £  u.  s.  w. 

Auf  die  Metaphern  wurde  bereits  oben  teilweise  hin- 
gewiesen, ebenso  auf  die  Vergleiche.  Hier  sei  noch  ein  längeres, 
mehr  episches  Gleichnis  angefahrt,  wie  es  sonst  in  einem  Drama 
schon  seiner  Natur  nach  nur  selten  yorkommt: 

„Hast  du  gesehn,  wenn  yor  dem  Ungewitter 

Die  Windsbraut  unstät  hierhin,  dorthin  flattert,  — 

Zu  Wolken  sammelt  sie  den  Staub;  die  Wolken 

Des  Himmels  sind  ihr  nicht  genug,  ihn  äffisn 

Will  sie,  die  törichte,  in  eignen  Wolken, 

In  selbstgemachten  sich  xusammenraffen,  — 

Doch  was  sie  schuf,  zerstört  ihr  eigner  Hauch.  — 

So  drängt*B  auch  mich,  des  Heilands  hohes  Bild 

Blir  selbst,  wie  es  am  Himmel  thront,  lu  schafien  . . ."   (v.  699  ff.) 

Am  meisten  beachtenswert  an  der  Sprache  der  „Weihe 
der  Erafb'^  ist  das  Archaistische.    Anklängen  an  die  derb- 

^  „Beitrage  zur  Charakteristik  des  Stils  in  Zaoh.  Wnums  Dramen'^ 
yeröfientlichte  Fbikdbich  Dbobithabt  im  Gymnasial  -  Programm  Eich- 
statt  1900.  —  Die  Arbeit,  die  yiel  Material  enthält,  leidet  an  der  Un- 
fähigkeit des  Verf.  zu  synthetischen  Zusammenfiusnngen. 
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kernige  Sprache  des  XVI.  Jahrhunderts  begegnen  wir  oft. 
Daß  dies  der  Stimmung  des  Ganzen  entspricht,  ja  förderlich 
ist^  versteht  sich  von  selbst.  Am  besten  ist  die  Einkleidiing 
des  archaistischen  Tones  in  der  Beichstagsszene  durchgef&hrt 
Hier  herrscht  durchwegs  ein  einheitlicher  Stil.  Sonst  kommen 
einzelne  archaistische  Worte  und  Wendungen  Yor,  die  dem  zeit- 
lichen Kolorit  dienen.  So  haben  wir  altertümliche  Sabstantira: 
Urstände  (▼.  138P),  Conterfei  (oft),  Spektakel  (y.  1128),  Melodei 
(v.  1385),  Phantasei  (v.  1437  £),  Phüosophei  (v.  1470)  u.  s.  w.; 
ebenso  altertümliche  Deklinationsformen:  „von  seiner  roten 
Nasen''  (v.  1121),  „der  Erden  Liebe''  (t.  2809).  Es  worden 
lateinische  Wörter  und  Deklinationsformen  angewendet:  PriTÜegia 
(v.  2535),  ein  Deputat  (?.  1094),  Frau  Domina  (tt.  268  u,  270), 
Skandalum  (y.  2687),  Hispania  (y.  2140),  Gratias  yers&umt 
(y.  977)  u.  s.  w.  Altertümliche  Adjektiya  und  Adyerbia:  lobe- 
san  (yy.  58  u.  751),  wasmaßen  (y.  246),  hochgelahrt  u.  s.  w.  Auch 
altertümliche  Yerbalformen  in  Menge:  scharmuzieren  (y.  949), 
allfanzen  (y.  1252),  erlustieren  (y.  1482),  abkonterfei'n  (y.  1745), 
rung  (Praeterit  zu  ringen,  y.  2310),  stahn  (y.  866)  u.  s.  w. 

Doch  sei  hier  gleich  bemerkt:  das  Archaistische  drftngt 
sich  nicht  allzu  sehr  henror  —  etwa  wie  in  der  „Eunegunde" 
—  und  dadurch  wird  eben  auch  die  Einheitlichkeit  des  Suis 
gewahrt  und  sie  ist  dann  auch  flir  die  rhythmischen  Maße 
in  der  „Weihe  der  Kraft"  bezeichnend.  Das  Drama  tritt  im 
Verhältnis  zu  anderen  Dichtungen  Wbbhebs  im  bescheidensten 
Kostüm  au£  Als  der  Dichter  im  Frühjahr  1805  das  „Kreuz 
an  der  Ostsee"  Ifflakd  einreichte,  hielt  er  es  noch  für  nötig; 
auf  die  seltenen  und  schwierigen  Maße,  die  er  in  seinem 
Werke  zur  Anwendung  gebracht,  besonders  hinzuweisen,  und 
EI  T.  A.  HoFFMANK  hatte  Recht,  wenn  er  über  das  Drama 
sagte,  „dies  Kreuz  kreuzige  einen  wirklich  mit  allen  nur  mög- 
lichen Formen  der  neuen  Schule."* 

In  der  „Weihe  der  Elraft"  hascht  der  Dichter  nicht  nach 


^  Vergl.  die  Anmerkung  von  Mihob  m  dieser  Stelle. 
*  „Serapionsbrüder",  lY. 
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außerordentlichen  Versmaßen.  Die  wenigen,  die  wir  zu  ver- 
zeichnen haben  werden,  kommen  fast  alle  in  der  zweiten  Hälfte 
des  Dramas  vor.  Bloß  Stanzen  begegnen  wir  öfters,  aber  auch 
sie  treten  nie  in  einer  geschlossenen  Strophenreihe  auf,  son- 
dern immer  vereinzelt,  beinahe  zufällig,  gewöhnlich  als  Schluß- 
satz einer  Rede  oder  wenn  es  sich  dem  Dichter  darum  handelt, 
irgend  einen  Gedanken  besonders  zu  markieren.  Folgende 
Ottave  rime  habe  ich  in  unserem  Drama  gefunden: 

Akt  I,  Szene  1,  v.  199  ff.  (Schlußsatz  dieser  Szene); 
I,      „       2,  w.  367 ff:;  575 ff.; 
I,      „       3,  V.  823 ff.; 

V,  „  3,  V.  3459  ff.  (in  allen  ungeraden  Versen 
kehrt  dasselbe  Reimwort  „Nein"  wieder^);  v.  3582 £  (die  ein- 
zige in  den  Dialog  nicht  aufgeteilte  Stanze). 

Von  anderen  romanischen  Strophen  haben  wir  in  unserem 
Drama: 

Terzinen,  in  denen  der  Prolog  verfaßt  ist;  in  den  übrigen 
Dramen  bedient  sich  Webneb  f&r  den  Prolog  meistens  der 
Kanzonenform; 

eine  Sestine,  von  Katharina  als  Monolog  vorgetragen 
und  die  Waldszene  (IV,  2)  eröfinend.  Das  Schlußgeleit  ist  in 
den  Dialog  aufgeteilt,  und  zwar  erscheinen  noch  im  letzten 
Moment  Personen  auf  der  Bühne,  die  der  Vortragenden  beim 
Zusammenfstssen   der  sechs  Reimwörter  behilflich  sind; 

Dezimen  in  derselben  Szene  (v.  2853  bis  2892),  vier 
an  der  Zahl,  unmittelbar  aufeinander  folgend.  E^  sind  keine 
trochäischen  Verse,  wie  gewöhnlich,  sondern  vierfüßige  Jamben. 
Die  Reimstellung  ist:  abbaaccddc. 

Außerdem  begegnen  wir:  vierfüßigen  (spanischen) 
Trochäen,  wie  sie  im  Drama  erst  viel  später,  in  der  Blüte- 
zeit des  Schicksalsdramas,  Mode  wurden  —  v.  3364  bis  v.  3411 
(Dialog  zwischen  Franz  und  Katharina,  V,  3);  daneben  einmal 


^  Ein  Pandlelfall  kommt  in  der  „G^oveva"  vor.  Siehe:  Eim.  HOou, 
Die  romantischen  Strophen  in  der  Dichtung  deatscher  Romantiker. 
Zürich  1900.  S.  92.  —  Leider  hat  HOou  in  seiner  Untersuchung  Wbbxib 
nicht  berücksichtigt 

FBÄjncv.  7 
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auch  dem  fünffüßigen  (serbischen)  Trochäus  (▼.  3352 
bis  3863).  Das  Gebet  Luthers  (HI,  2)  enthält  mannigfache 
trochäische  Verse:  sechs-,  sieben-  und  achtfüßige,  alle  gereimt. 
Gegen  den  Schluß  zu  weist  es  eine  Anzahl  sechsfüßiger  jam- 
bischer Verse  (Trimeter)  mit  einsilbigen  Assonanzen  auf: 
viermal  kehrt  der  Laut  o,  fünfmal  u  wieder  (v.  2303 — 2811). 

Zum  Schluß  des  Dramas  bringt  der  Dichter  einige  sog. 
neue  Nibelungenverse  (v.  3830 — 3837),  die  er  bereits  im 
ersten  Teil  der  „Söhne  des  Thals^'  und  im  „Kreuz  an  der 
Ostsee^'  angewendet  hat  und  die  wir  auch  in  Tibcje^s  „Ok- 
tavian^'  haben. 

Zwei  ungewöhnliche  Betonungen,  die  mir  aufgefallen  sind» 
mögen  hier  noch  ihren  Platz  finden:  Palast  (-<^  ^)  v.  486  und 
Entschluß  (^  ^)  vv.  217  und  1704.  Die  Aussprache  dürfte,  wie 
ich  vermute,  in  der  Heimat  des  Dichters  übUch  gewesen  sein, 
denn  gerade  das  letztere  Wort  begegnet  uns  bei  Webnsb  in 
der  gleichen  falschen  (wenn  auch  etymologisch  richtigen^)  Be- 
tonung noch  öfters,  so:  im  „Vierundzwanzigsten  Februar'S 
V.  126,  in  der  „Wanda"  zweimal,  u.  s.  w. 


Die  Eigentümlichkeiten  des  WEBNEBschen  Dramas  werden 
yfir  am  besten  erkennen,  wenn  wir  hier  noch  kurz  die  großen 
Linien  seines  Stils  betrachten. 

Webneb  geht  in  seinem  dramatischen  Stil,  wie  fast  alle 
Bühnendichter  der  ersten  Hälfte  des  XIX.  Jahrhunderts,  von 
SoHüiLEB  aus.  ScHiLLEB  bildet  eben  in  der  Geschichte  des 
deutschen  Dramas  das  fruchtbare  Erdreich,  in  das  alle  bedeu- 
tenderen Talente  ihre  Wurzel  versenkten.  Aber  nicht  alle  blieben 
hier  stecken.  „Scuilleb  kann  und  soll  man  nachahmen,  weil 
er  der  Höchste  einer  Gattung  ist  und  daher  ein  Muster  f&r 
alle  seiner  Gattung"  sagt  einmal  Gbillpabzeb^  Das  sahen 
denn  auch  alle  die  unzähligen  Jambendramatiker,  die  wir  als 
Epigonen   schlechthin  zu  bezeichnen  pflegen,  ein  und  fthmtAn 


'  £nd-8cUuß. 

'  In  den  „Stadien  zur  deutschen  Literatur'*.  Werke,  ed.  Sausb,  Bd.  18. 
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ibü^  oft  unbewußt^  nach.  Denn  Sghillebs  Dramen  mit  ihrem 
Pathos,  ihrem  lyrischen  Schwung  und  ihrer  farbenschillemden 
Diktion  haben  noch  nie  ihre  Wirkung  auf  dichterisch  veranlagte 
Talente  verfehlt.  Alle  wirklich  großen  Dramatiker  aber  haben 
sich,  so  sehr  sie  von  Sghilleb  ausgingen,  von  ihm  emanzipiert 
und  zum  Teil  ganz  entgegengesetzte  Wege  eingeschlagen: 
Kleist  wie  Gbillpabzeb,  Hebbel  wie  Ludwig.  Der  erste 
jedoch,  bei  dem  wir  dies  feststellen  können,  ist  Zachabias 
Webneb.  In  den  „Söhnen  des  Thals''  und  im  „Kreuz  an 
der  Ostsee''  kommt  dies  noch  nicht  zur  Geltung,  aber  um  so 
deutlicher  in  der  „Weihe  der  Kraft". 

Sghillebs  Kunst,  auf  das  formale  Schöne  gerichtet,  war 
einseitig  gewesen.  Sie  war  es  insbesondere  vom  Standpunkte 
der  Bühne,  die  immer  nach  dem  Charakteristischen  strebt. 
Denn  nur  das  Charakteristische  bringt  auf  die  Bühne  Leben 
und  Wirklichkeitsillusion.  Sghilleb  aber,  der  Schüler  Ejlnts, 
sträubte  sich  gegen  nichts  so  sehr  als  gegen  die  Wirklichkeit, 
gegen  die  Wirklichkeitsillusion  des  Zuschauers  im  Theater. 
Und  er  gelangte  schließlich,  um  sich  völlig  vor  allem  Wirk- 
lichen, Natürlichen  abzuschließen,  zur  Einführung  des  Chors 
im  Drama,  der  die  Aufgabe  hatte,  die  Freiheit,  „die  im  Sturm 
der  Affekte  verloren  gehen  würde",  dem  Hörer  zurückzugeben. 
Der  Zuschauer  sollte  sich  eben  nach  ScHiiiLEB  immer  dessen 
bewußt  bleiben,  daß  er  sich  im  Theater  befinde,  daß  alles, 
was  da  vorgehe,  nur  ein  Spiel  des  Dichters  sei  —  und  Sghillsb 
kam  hier  den  Theorien  der  Romantiker,  die  alles  waren,  nur 
keine  Bühnendichter,  merkwürdig  nahe. 

Elinst,  unter  dem  Einflüsse  des  „Sturmes  und  Dranges", 
war  Sghilleb  in  seinem  dramatischen  Stil  anders  gewesen. 
In  den  „Räubern"  und  in  „Kabale  und  Liebe''  kam  vor 
allem  das  Charakteristische  zur  Geltung.  Aber  Sghillebs 
ganze  Natur,  seine  immer  tiefer  dringenden  ästhetischen  und 
philosophischen  Studien  nicht  minder  wie  der  bewußte  G^en- 
satz  zu  Ifflakd  und  Kotzebüe  —  all  das  zog  ihn  immer 
mehr  von  dem  Charakteristischen,  von  Shakespeabe  und  dem 
jungen  Goethe,  zu  dem  Typisch-Pathetischen  und  zur  Antike 
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hin  —  zu  jener  Antike,  wie  sie  vor  hundert  Jahren  unter  dem 
Einflüsse  der  einseitigen  Auffassungsweise  Winckelmanks  und 
Lessings  allgemein  begriffen  wurde. 

Goethe  war  mit  seiner  ,Jphigenie'S  mit  ,,Tas80'S  mit 
der  ^^Natürlichen  Tochter'-,  insbesondere  aber  wohl  mit  dem 
,yPaläophron'^  auch  hier  Schiller  vorangegangen.  Aber  Goethe 
war  es  auch,  der  im  ^^Faust^'  eine  Synthese  der  beiden  Stile 
gegeben.  Und  Schilleb  versuchte  es  unter  Goethes  Führung 
auch  einmal:  in  ,,Wallensteins  Lager'S  das  in  dieser  Hinsicht 
eine  eigene  Stellung  unter  Sohillebs  Dichtungen  einnimmt 
imd  von  dem  Hebbel  noch  im  Jahre  1859  mit  hellem  Ent- 
zücken schrieb:  ,,Wer  wissen  will,  wie  Realismus  und  Idealis- 
mus sich  im  Indifferenzpunkt  ausgleichen  ^  der  kann  es  hier 
erfahren."  ^ 

„Faust'*  und  „Wallensteins  Lager*'  —  das  waren  die 
fruchtbaren  Keime,  aus  denen  nach  der  Blütezeit  des  klassischen 
Dramas  im  neunzehnten  Jahrhundert  ein  neuer  Stil  der  dra- 
matischen Kunst  sich  entwickeln  sollte,  jener  Stil,  der  eine 
Versöhnung  des  realistischen  und  idealistischen  Momentes  be- 
deutet und  den  wir  mit  einem  von  Otto  LuBwig  geprägten 
Worte  poetischen  Realismus  nennen  dürfen. 

Den  älteren  Romantikern  war  dieses  Problem  trotz  ihrer 
Begeisterung  für  Shakespeabe  und  Goethe  nicht  aufgegangen. 
Erst  Heinbich  y.  Kleist  griff  es  auf  und  machte  es  sich 
bewußt  zu  eigen.  Aber  vor  ihm  tat  es  bereits  Zachabias 
Webneb  in  der  ^, Weihe  der  Kraft'^  Denn  nicht  umsonst 
war  Webneb  der  größte  und  früheste  Bewunderer  des  ^^Faust^'. 
Wohl  gemahnt  uns  die  ,, Weihe  der  Kraft''  in  manchen  Elinzel- 
heiten  des  dramatischen  Aufbaues  an  SohHiLKB,  doch,  aus  der 
Entfernung  betrachtet,  stellt  sie,  zum  erstenmal  in  der  nach- 
klassischen Zeit,  eine  Vereinigung  der  GoETHESchen  und  der 
SoHiLLEBSchen  Art  vor.  Die  erste  Szene  des  H.  Aktes,  der 
Besuch  von  Luthers  Eltern,  ist  hierfür  das  schlagendste  Bei- 
spiel   Die  Dramatiker  des  Sturmes  und  Dranges  hätten  diese 


>  Hebbels  Tagebücher,  hng.  von  B.  BL  Wxbmxe,  Bd.  IV.  Nr.  5799. 
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Szene,  auch  wenn  sie  das  ganze  Stück  in  Versen  geschrieben 
hätten,  in  Prosa  verfaBt,  um  ihr  das  Natürliche  zu  belassen. 
ScHiLLEB  hätte  sie  in  seiner  Meisterzeit  zweifellos  in  Jamben 
verfaßt,  aber  er  hätte,  ähnlich  wie  er  es  im  „Teil"  und  im 
Prolog  zur  „Jungfrau  von  Orleans'^  mit  dem  einfachen  Hirten- 
volk getan,  den  beiden  alten  Leuten  die  gleiche  Sprache  in 
den  Mund  gelegt,  die  die  Helden  führen  —  die  uncharak- 
teristische „Jambensprache".  Webnebs  großer  Fortschritt  liegt 
nun  darin,  daß  er  solche  Szenen  ganz  realistisch  darstellt, 
aber  sie  stilisiert.  Er  ist  weder  Naturalist  noch  pathetischer 
Idealist  —  sein  Stil  hält  vielmehr  die  Mitte  zwischen  beiden. 

und  das  zeigt  sich  auch  in  seiner  Diktion.  Webnebs 
Jamben  sind  selten  langatmig,  breitfließend  und  auf  schöne 
Klangwirkung  bedacht,  wie  die  SomLLEBschen,  sie  weisen  viel- 
mehr, wenigstens  an  den  bezeichnendsten  Stellen  der  „Weihe 
der  Kraft^S  knappe,  gedrungene,  charakteristische  Färbung  auf. 
Sein  dramatischer  Dialog  ist  lebendig,  beweglich,  oft  wuchtig, 
schlagend  und  sprühend  von  U-eist,  und  steht  also  auch  der 
GoETHEschen  Art,  wie  sie  in  der  „Iphigenie''  und  im  „Tasso^, 
den  Dramen  der  Weimarschen  Meisterzeit,  zum  Ausdruck 
kommt,  fern. 

Wenn  wir  nun  zum  Schluß  die  Bedeutung  der  „Weihe 
der  Kraft''  in  der  Geschichte  des  nachklassischen  Dramas 
zusammenfassen,  so  ergibt  sich,  daß  die  Entwicklung  der  dra- 
matischen Technik  ihren  Weg  von  SoHiiiLEB  nicht  über  Tieok, 
den  Hauptrepräsentanten  der  Romantik,  vielmehr  direkt  über 
Zaghabias  Webneb  zu  Heinbioh  v.  Kleist  und  weiterhin  zu 
Hebbel  und  Otto  Ludwig  genommen  hat.  Webneb  war  in 
der  „Weihe  der  Kraft''  der  Erste,  der  jene  Bahn  beschritt, 
die  nach  ihm  die  anderen  großen  Dramatiker  gegangen  und 
auf  der  dem  deutschen  Drama  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
die  schönsten  Erfolge  erwachsen  sind. 


Siebentes  Kapitel. 


Der  Dichter  und  sein  Weric. 

Entstehung  des  Dramas.  —  Vorspiel  im  „Preußischen  Hausfreund'^  — 
Allerlei  Anfechtungen.  —  Vorbericht  an  das  Publikum.  —  Auffilhning.  — 
Die  Berliner  Presse.  —  Iffland  als  Vorleser  auf  Reisen.  —  Fernere 
Schicksale.  —  Die  Buchausgabe.  —  Zeitschriften -Stimmen.  —  urteile 
der  Zeitgenossen.  —  f>Die  Weihe  der  ünkraft''.  —  Schluß. 

Es  Würde  bereits  zu  Anfang  dieser  Arbeit  betont,  die 
große  literarhistorische  Bedeutung  der  ,, Weihe  der  Kraft^  liege 
darin,  daß  sie  das  einzige  Drama  der  Bomantik  war,  das  mit 
großem  Erfolg  über  die  Bühnenbretter  ging.  So  darf  denn 
der  ästhetischen  Untersuchung  noch  ein  historisches  Kapitel 
angehängt  werden,  das  sich  mit  der  äußeren  Geschichte  des 
Werkes  befassen  solL 

Unter  außerordentlich  günstigen  Umständen  ist  es  ent- 
standen. Webner  war  nach  etwa  zehnjährigem  Aufenthalte 
in  den  polnischen  Provinzen  im  Oktober  1805  als  Sekretär 
des  Ministers  von  Schböter,  des  Chefs  des  «yneuostpreußischen 
Departements'^,  nach  Berlin  gekommen  und  gleich  in  den 
intimen  Zirkel  des  Ministers  aufgenommen  worden,  zu  welchem 
Männer  wie  Fichte,  der  „große"  Johannes  v.  Müli;eb  (wie 
ihn  Wernes  immer  nennt]  und  andere  gehörten.  Als  ein 
Dichter,  auf  den  Rücksicht  genommen  wurde,  mit  über- 
mäßigen Arbeiten  verschont,  konnte  er  viel  in  Gesellschaften 
verkehren   —   denn   auch  mit  Iffland   und  der  berühmten 
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Schauspielerin  Unzelmann-Bethmann  ward  er  rasch  befreundet 
—  und  genoß  das  Leben,  das  ihm  die  Residenzstadt  bot,  in 
vollen  Zügen.  Er  dachte  damals  noch  nicht  an  Luther. 
Bei  seiner  Versetzung  nach  Berlin,  die  er  mit  unendlichem 
Eifer  betrieben  hatte,  war  es  ihm  darum  zu  tun  gewesen, 
in  die  Nähe  einer  großen  Bühne  zu  kommen,  um  sein  dra- 
matisches Talent,  das  er  durch  die  freundliche  Aufiiahme  der 
„Söhne  des  Thals''  anerkannt  sah,  unter  günstigen  Umständen 
entwickeln  zu  können.  Ein  bestimmtes  Thema  zu  einer  neuen 
Dichtung  hatte  er  dazumal  noch  nicht  erwogen,  alle  seine 
Gedanken  hafteten  an  dem  zweiten  Teile  des  „Kreuzes  an  der 
Ostsee",  an  dem  er  noch  unmittelbar  vor  seiner  Abreise  aus 
Warschau  arbeitete. 

Wer  ihn  in  Berlin  auf  den  Luther -Stoff  gebracht  haben 
mag,  läßt  sich  nicht  mit  Bestimmtheit  nachweisen.  Wir  dürfen 
aber  vermuten,  daß  es  Ifflanb  war,  und  darauf  würde  sich 
dann  jene  Anekdote  beziehen,  die  Gubitz  in  seinen  „Erleb- 
nissen''^ erzählt  und  die  Hitzig  in  seinem  Webneb- Nekro- 
log zuerst  öffentlich  mitgeteilt  hat.  Schilleb  soll  während 
seines  Aufenthaltes  in  Berlin  (1804),  entzückt  von  der  Lektüre 
der  „Thals -Söhne",  Iffland  auf  den  unbekannten  Verfasser 
aufmerksam  gemacht  und  ihm  ans  Herz  gelegt  haben,  er 
möchte  diesen  auffordern,  einen  Glaubenshelden  in  einem 
nächsten  Stück  zu  schildern:  niemand  könne  es  besser  als  der. 
Es  mag  auch  sein,  daß  Iffland,  der  so  gern  in  glänzenden 
historischen  Rollen  auftrat,  in  seiner  Bewunderung  des  großen 
Reformators  sich,  wie  dies  ja  oft  bei  Schauspielern  vorkommt, 
gewünscht  hat,  einmal  auch  in  der  Gestalt  Luthers  auf  der 
Bühne  zu  erscheinen.  Die  herzliche  Liebe,  die  er  nachher 
zu  dem  WEBNEBschen  Helden  faßte  und  der  er  bis  zu  seinem 
Tode  treu  blieb,  spricht  sehr  dafür. 

Aber  auch  die  Zeitumstände  dürften  den  Dichter  auf 
Luther  hingewiesen  haben.  Man  hatte  damals  die  Errichtung 
eines  nationalen  Monumentes  fUr  Luther  geplant  und  rechnett» 


>  Berlin  1S68.    Bd.  I,  8.  829  f. 
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bestimmt  auf  ergiebigste  Unterstützung  durch  das  ganze  Volk. 
Doch  die  Beitrage  flössen  nur  spärlich,  und  diese  Kälte  and 
Indifferenz  der  weiteren  Kreise  gegenüber  einem  das  nationale 
wie  das  religiöse  Empfinden  so  nahe  berührenden  unternehmen 
weckte  eine  allgemeine  Verwunderung,  die  auch  in  der  gleich- 
zeitigen Presse  laut  zum  Ausdruck  kommt  ^.  Das  Thema  Luther 
war  also  aktuell,  und  indem  es  Webneb  aufgriff,  knüpfte  er 
daran  seine  eigenen  Absichten.  Man  hatte  ihm  im  Freundes- 
kreise noch  Yor  der  Publizierung  des  ^^Kreuzes  an  der  Ostsee'S 
besonders  in  Hinsicht  auf  die  Gestalt  des  hl.  Adalbert,  Tor- 
geworfen,  er  spreche  darin  der  katholischen  Kirche  das  Wort. 
Webneb  verteidigte  sich  seinem  Freunde  Psouilhen,  dem 
späteren,  in  der  Kleist -Affäre'  bekannt  gewordenen  Justizrat 
gegenüber,  indem  er  in  einem  Briefe  betonte,  seine  Kirche 
habe  „mit  der  verdorbenen  des  schändlichen  Pseudo-Katholi- 
zismus^'  nichts  gemein^  er  habe  sich  in  seinem  Stücke,  z.  B.  bei 
Verwendung  der  Monstranz,  bloß  der  Bilder  bedient,  die  ihm 
die  katholische  Kirche  als  fertige  Formen  zur  Darstellung 
des  Göttlichen  bot  „Höchst  wahrscheinlich'',  fbgt  er  in  der- 
selben Epistel  (vom  4.  September  1805)  hinzu,  „wähle  ich 
künftig  einen  ganz  heterogenen  Stoff,  aber  das  Göttliche 
wird  immer  die  Folie  sein^^^  Und  nun  hatte  er  einen  solchen 
Stoff,  eine  Gestalt,  der  man  von  vornherein  nichts  weniger 
nachsagen  konnte,  als  daß  sie  für  den  Katholizismus  Prose- 
lyten  werben  wolle,  und  dennoch,  das  wollte  er  beweisen, 
sollte  auch  diese  Gestalt,  Luther,  seinem  hl.  Adalbert  nicht 
unähnlich  sein.    Man  begreift,  daß  Webneb  freudig  zugriffl 

Die  erste  Meldung  von  dem  neuen  Drama  begegnet  uns 
am  27.  Dezember  1805.     Webneb  berichtet  an  diesem  Tage 


^  Auch  Jean  Paul  ergriff  in  dieser  Angelegenheit  das  Wort:  in  den 
„Wünschen  für  Luthers  Denkmal,  von  Musurus''  (Werke»  Ber- 
lin 1S26  ff.,  IUI,  S.  58  ff.;  zuerst  erschienen  in  R.  F.  Lamobs  „NordiBchem 
Merkur**  1805). 

'  Siehe  R.  Steig,  „Heinb.  v.  Kleists  Berliner  Elftmpfe*',  Beriin  und 
Stuttgart  1901,  8.  668ff. 

'  ,,Der  GeseliBchafter**,  Jahrg.  1837,  S.  342  ff. 


Der  Dichter  und  sein  Werk.  105 

seinem  Freunde  Schetfnbb  in  Königsberg,  er  wolle  von  Neu- 
jahr ab  ,^ein  Schauspiel  citissime  fürs  berliner  Theater  schreiben'^^ 
Am  22.  Februar  1806  vertraut  er  dann  Freund  Pegüilhen, 
er  sei  mit  seinem  Luther- Schauspiel  bald  fertig.  Und  wirk- 
lich gelang  es  ihm  in  der  ihm  eigenen  raschen  Arbeitsweise 
—  dichtete  er  doch  den  ^^Vierundzwanzigsten  Februar*'  in  bloß 
zehn  Tagen!  —  das  Drama  bereits  Ende  April  zum  Abschluß 
zu  bringen.    Anfang  Mai  las  er  es  I^tland  und  anderen  vor. 


Aber  schon  wußte  man  auch  in  Berlin,  daß  ein  Stück 
auf  die  Bühne  kommen  soll,  in  welchem  Martin  Luther  auf- 
tritt Am  3.  Mai  brachte  „Der  preußische  Hausfreund'', 
ein  junges,  erst  seit  April  erscheinendes,  von  Heinsiüs  ge- 
leitetes Blatt,  das  folgende  anonyme  Epigramm: 

Was?    Luther  auf  der  Bühne? 

Habt  Ihr  noch  nicht  genug  des  Herrlichen  Manen  entweihet, 
Da  Ihr  Jahre  lang  schon  bettelt  zum  Denkmal  f&r  ihn? 
Soll  auf  der  Bühne  sogar  der  Menschheit  Anwalt  erscheinen?  — 
Zürn',  Ehrwürdiger!  nicht,  doch  send*  abwehrende  Schaam! 

Man  braucht  nicht  dabei  zu  denken,  der  Verfasser  des 
Epigramms  sei  über  die  Möglichkeit  entrüstet  gewesen,  der 
katholizisierende  Dichter  des  „Kreuzes  an  der  Ostsee"  könnte 
den  Reformator  auf  ungebührende  Weise  behandeln:  die  Dramen 
Webnebs  waren  ihm,  wie  er  in  einem  der  folgenden  Hefte 
gesteht,  unbekannt  Wie  wenig  man  damals  noch  in  Berlin 
überhaupt  von  der  Existenz  Webnebs,  dessen  Werke  anonym 
erschienen  waren,  wußte,  davon  zeugt  eine  in  Mebketj^  »Frei- 
mütigem^  am  24.  Mai,  also  zur  Zeit,  da  die  Debatte  über 
das  neue  Stück  bereits  lebhaft  gef&hrt  wurde,  erschienene 
Notiz  über  das  Deklamatorium  der  Bethmann',  wo  berichtet 
wird,  die  Chöre  „Zu  Schillers  Gedächtnisse''  habe  „ein  Hr. 
Webneb^'  gedichtet . . .  Was  also  jenen  Anonymus  in  solchen 


1  ^Bl&tter  flir  liter.  Unterhaltang,  Jahrg.  1884,  8.  1848. 
'  Vergl.  oben  8.  3  f.,  Anmerkung. 
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Eifer  brachte,  war  allein  die  Tatsache,  daß  die  Gestalt  Luthers 
für  die  Bühne  verwertet  werden  sollte. 

Webneb  geriet  über  das  Epigramm  in  ehrlichen  Zorn. 
Er  sandte  Ieflaitd  als  Entgegnnng  die  folgenden  Verse,  die 
wohl  im  „Hausfreund"  publiziert  werden  sollten: 

Ja!    Luther  auf  der  Bühne. 

Ist  denn  die  Bühn'  ein  Sündenhaas?  —  Nein, 

Ein  Tempel  des  Herren  soll  sie  sein:  — 

Der  Anwalt  der  Menschheit,  er  mnß  dort  erscheinen, 

Zum  Göttlichen  menschlich  ermuntern  die  Seinen. 

Schaam?!  —  Unser  Herr  sprach  zu*n  Wechalerbaben: 

Mein  Haus  ihr  machtet  zur  Mördergruben! 

(Wie  ihr  wollt  die  Bühne  durch  sündige  Schaam!) 

Und  drauf  die  Geißel  zur  Hand  er  nahm. 

Der  große  Luther  desselbigen  gleichen; 

Sie  thäten  vor  falscher  Schaam  nicht  erbleichen! 

An  Christus  und  ihm  thut  Exempel  nur  nehmen» 

Dann  werdet  ihr  lernen,  euch  —  recht  zu  sch&men.  * 

Man  begreift  die  Entrüstung  Werkebs,  wenn  man  bedenkt, 
wie  hoch  er  die  Bühne  stellte  und  wie  er  von  ihrer  Bestimmung, 
ein  Propyläum  der  Religion  zu  bilden,  überzeugt  war.  Doch 
nicht  er  sollte  den  Gegnern  antworten,  ein  anderer  trat  an 
seiner  Statt  in  die  Schranken:  Graf  Brühl,  der  nachmalige 
Generalintendant,  der  schon  damals,  als  Kammerherr  in  Berlin 
lebend,  zum  Theater  in  nahen  Beziehungen  stand. 

In  seinen  am  13.  Mai  im  „Preußischen  Hausfreund^  ver- 
öffentlichten „Bemerkungen  eines  Kunstfreundes  über 
das  Epigramm  in  dieser  Zeitschrift:  Was?  Luther 
auf  der  Bühne?"  weist  Graf  Bbühl  auf  die  Griechen  hin, 
„denen  wir  in  so  mancher  Hinsicht  nicht  die  Schuhriemen 
aufzulösen  würdig  sind"  und  die  ihre  Heroen  ebenfalls  auf  der 
Bühne  ehrten  —  und  es  sei  doch  bisher  niemand  eingefidlen, 
sie  deswegen  schamlos  zu  schelten.     Auch  auf  die  EuttholikeD 


^  Die  Verse  publiziert  ohne  jeden  Kommentar  bei  Tbchmaih, 
a.  a.  0.  S.  807  f.  —  Düntzer,  der  das  vorausgegangene  Epigramm  nidit 
kannte,  wußte  mit  ihnen  nichts  anzufangen  (s.  „Zwei  Bekebite.^  8.  76). 
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beruft  er  sich,  die  ihre  Madonna  und  ihre  Heiligen  auf  die 
Bühne  bringen  und  nichts  Anstößiges  darin  finden.  ,,Durch 
würdevolle  Darstellung  wird  ein  Mann  mit  Luthers  unbeschreib- 
lich großen  Eigenschaften  nicht  verlieren,  sondern  im  Gegen- 
teil der  Menge,  die  ihn  doch  nur  dem  Namen  nach,  und  in 
der  Folge  seiner  Handlungen,  keineswegs  aber  seinem  Charakter 
nach  kennt,  auf  eine  höchst  interessante  und  sogar  erhabene 
Art  vor  die  Augen  zurückgeführt  werden."  Ein  Heros,  der 
auf  der  Bühne  erscheint,  werde  dadurch  nicht  entweiht  „Wehe 
der  Kultur  eines  Landes'^  ruft  er,  „wenn  es  seine  Schau- 
bühnen als  ein  bloßes  Mittel  der  angenehmen  Zeittödtung  an- 
sieht, oder  als  Schandbühnen  betrachtet,  auf  welchen  alles 
entweiht  wird,  was  groß  und  ehrwürdig  ist  Einer  solchen 
Nation  möchte  ich  den  Kasperle  als  Herzstärkung  und  Seelen- 
erquickung  empfehlen."  und  er  schließt  mit  folgenden  Worten: 
„Unserm  neu  aufgetretenen  acht  vaterländischen  Dichter,  dem 
phantasiereichen  und  geistvollen  Schöpfer  der  Thals -Söhne, 
gebührt  ein  unparteiisches  Lob  dafür,  daß  er  den  großen  Ge- 
danken gefaßt  hat,  uns  mit  den  näheren  Verhältnissen,  und 
sozusagen,  mit  dem  schönen  reinen  Privat-Karakter  des 
unsterblichen  Luthers  bekannt  zu  machen;  daß  er  uns  sein 
jetzt  für  die  mehrsten  Lutheraner  selbst  unbekanntes  Leben 
wie  ein  hellleuchtendes  Bild  vor  die  Augen  stellen  will,  und 
so  unsere  Gemüther  mit  den  edelsten  Gegenständen  beschäftigt, 
welche  menschliche  Dichtung  je  verherrlicht  hat!'' 

Auf  diese  Entgegnung  des  Grafen  Bbühl  replizierte  der 
Verfasser  des  Epigramms  in  zahlreichen  Noten  unter  dem 
Text  und  legte  in  seiner  Schlußnote  dem  Dichter  nahe,  ob  er 
nicht,  wenn  er  Luther  zu  huldigen  die  Absicht  habe,  die 
epische  Form  der  dramatischen  vorziehen  oder  aber  ein  Lese- 
drama schreiben  möchte,  um  die  Schauform  zu  umgehen. 
Graf  Brühl  antwortete  nun  am  20.  Mai  auch  auf  diese  Replik 
in  eingehender  Weise  und  wandte  sich  insbesondere  gegen 
jene  letzten  Worte  des  Epigrammatikers.  E^  schreibt:  „Die 
Frage,  ob  der  Dichter  der  Thals-Söhne  zur  Huldigung  Luthers 
nicht  das  Epos  dem  Drama  vorziehen  würde?  kann  ich  nicht 
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beantworten;  dies  müßte  er  selbst  thun.  Ob  er  aber  die 
Lehrform,  nämlich  das  Lesen  des  Drama,  nicht  der  Schau- 
form vorzöge:  das  getraue  ich  mich  beinahe  in  seine  Seele 
hinein,  mit  —  Nein  —  zu  beantworten.  Die  Lehrform  ist 
und  bleibt  der  todte  Buchstabe;  die  Schauform  ist  das 
lebendige  Bild,  und  unser  Dichter  hat  eine  zu  feurige  Phan- 
tasie, um  nicht  das  lebendige  Leben  der  schönen,  aber 
beweglosen  Bildsäule  vorzuziehen.'' ^ 

Damit  war  die  Debatte  an  diesem  Orte  geschlossen,  aber 
sie  wurde  in  den  Spalten  anderer  Blätter  fortgesetzt,  beson- 
ders im  „Beobachter  an  der  Spree'S  und  verstummte  auch 
nicht,  als  das  Stück  bereits  gespielt  und  unter  großem  Beifiall 
immer  wieder  aufgeführt  wurde.* 

Inzwischen  hatte  sich  der  Dichter  wegen  seines  Dramas 
manches  von  Seiten  seiner  Gönner  gefallen  lassen  müssen.  Er  hatte 
die  Dichtung  ursprünglich  mit  der  Wartburg-Szene  abgeschlossen 
(s.  oben  S.  8  £).  Von  dem  Eabinetsrat  v.  Beyme  und  Ifflakd 
aufgefordert,  das  Stück  noch  um  eine  Wittenberg-Szene  aus- 
zudehnen, entschloß  er  sich  dazu  ohne  weiteres,  wodurch  das 
Werk  eine  gänzlich  andere  Qestalt  annahm.  Aber  bald  kamen 
noch  Einmischungen  anderer  Art  hinzu,  die  dem  Dichter  seine 
Arbeit  ganz  verleideten.  Fast  zur  selben  Zeit,  da  er  sein 
neues  Drama  zu  Ende  gebracht,  erschien  in  Berlin  —  Anfangs 
Mai  —  bei  Sander  die  Buchausgabe  des  „Kreuzes  an  der 
Ostsee'*,  und  man  kann  sich  denken,  daß  das  Katholische  des- 


*  Siehe  „Berlin  oder  der  preußische  Hausfreund",  Jahrg.  1806,  Nr.  1&. 

'  „Der  Beobachter  an  der  Spree*'  widmete  diesem  Streite  vier  Auf- 
sätze: im  Stück  28  (vom  2.  Juni):  „Doktor  Martin  Luther  auf  dem  Theatei^ 
(eine  Korrespondenz  zwischen  einem  Pächter  und  seinem  in  Berlin  stu- 
dierenden Sohne);  im  Stück  24:  „Ein  (Gespräch  unter  G.  Bath  X.  und 
Prediger  Y.";  im  Stück  25:  „Letztes  Wort  über  Dr.  M.  Lutiiers  Dar- 
stellung auf  der  Bühne" ;  im  Stück  27  (yom  80.  Juni):  „Da  haben  irir*8^  — 
Auch  eine  am  1.  Juli  1806  im  Verlage  des  ,^.  Hausfreunds^  eraehienene 
Broschüre,  nach  der  ich  aber  vergebens  auf  der  KgL  Bibliothek  in  Berlin 
suchen  ließ,  sei  hier  verzeichnet:  „,Kann  ein  aufgeklärter  Katholik 
sich  an  Luther  auf  der  Schaubühne  erbauen?*  Beantwortet  tob 
einem  Katholiken.    Herausgegeben  von  Msboy.^ 
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selben  alle,  die  an  dem  Dichter  des  Luther  ein  Interesse 
nahmen,  nicht  wenig  verwunderte.  Man  begann  nun  das  im 
Manuskript  vorliegende  Stück  genauer  nach  etwa  auch  darin 
vorkommenden  katholischen  Tendenzen  zu  durchsuchen,  und  da 
fiel  es  wohl  nicht  schwer,  etwas  herauszuschnüffeln.  Selbst- 
verständlich wurden  vor  allem  die  blassen  Gestalten  des 
Theobald  und  der  Therese  angegriffen  und  der  Dichter  wegen 
ihres  verdächtigen  religiösen  Gebarens  zur  Rede  gestellt 
Webneb  verteidigte  sich  in  einem  ausführlichen,  wenn  auch 
zum  Teil  ausweichenden  Schreiben^,  in  welchem  er  beteuerte, 
„das  unter  dem  Namen  Katholizismus  bekannte  Ungeheuer'' 
sei  ihm  Gegenstand  des  Absehens.  Seine  Religion  habe  damit 
nichts  gemein.  ,Jch  will  Glauben^',  versichert  er,  „die  Er- 
hebung zum  Sittlichschönen  durch  Kunst  (Versinnbildlichung 
des  Sittlichschönen)  verbreiten,  nichts  weiter!  Ich  bin  kein 
Partisan  irgend  einer  Partei,  ich  bin  ein  Mensch,  dem  es  ums 
Gute  zu  tun  ist,  und  das  ist  meine  Pflicht^  dazu  hat  mir  Gott 
mein  bißchen  Talent  gegeben.^' 

Es  ist  begreiflich,  daß  ihn  diese  Anfechtungen  nicht  wenig 
aufbrachten  und  ihn  im  Innern  verhärteten,  daß  er  nun  erst 
recht  vieles,  was  nach  Mystik  und  Katholizismus  roch,  in  das 
Stück  hineingeheimniste.  Jedenfalls  dürfte  die  Totenamtszene, 
die  nachträglich  hinzukam,  mit  ihrem  Aufwand  von  Zere- 
monien des  katholischen  Kultus,  aus  einer  solchen  trotzigen 
Lust,  dem  Gegner  ein  Schnippchen  zu  schlagen,  entstanden 
sein.  „Da  ich  einmal  im  Gerüche  des  Katholizismus  bin,'' 
schreibt  er  am  28.  Mai  an  Scheffneb,  „so  dachte  ich  den 
berlinischen  Jesuitenriechem  den  ^^uther*  wie  einem  groben 
Aste  einen  groben  Keil  entgegensetzen  zu  können/'*  Das 
erklärt  uns  aber  jenen  Zwiespalt,  der  durch  das  Drama  hin- 
durchgeht und  gewiß  erst  später  hineingekommen  ist,  als  der 
Dichter  mit  der  Umarbeitung  beschäftigt  war. 

Und  diese  gab  ihm  nicht  wenig  zu  schaffen.    Wir  wissen 


>  Bei  TnoBMAiiH  a.  a.  0.  8.  816ff. 

*  Siehe  „Blätter  f.  liier.  Unterhaltiiiig'S  Jahrg.  1884,  S.  1848 1 
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bereits:  der  Kabinetsrat  v.  Beyme  hatte  eine  Änderung  des 
Schlusses  verlangt;  aber  auch  Graf  und  Gräfin  Bbühl  und 
viele  andere  nahmen  lebhaften  Anteil  an  dem  Stücke, 
äußerten  ihre  Wünsche  und  wollten  insbesondere  alles  ent- 
fernt wissen^  was  irgendwie  Anstoß  erregen  könnte.  Wie 
Webnek  unter  dieser  Bevormundung  litt  und  was  er  da 
alles  während  der  Vorbereitungen  zur  Aufführung  erdulden 
mußte,  erzählt  uns  sein  Bericht  an  Freund  Scheffnsb.  Er 
klagt  darin  über  ,,die  Hetze,  die  man  auf  jede  etwa  hervor- 
guckende poetische  Idee,  nicht  von  Seiten  des  überall  poetischen 
Publikums,  sondern  der  Geschmacksleiter  (nämlich  der  ästhe- 
tischen Blitzableiter)  anstellt,  um  jeder  solchen  Idee,  sobald 
man  nur  sie  wittert,  den  Fang  zu  geben,  sie  mit  bewunderns- 
werter Eünstlichkeit  unter  Wasser  zu  setzen,  kurz  alles  an- 
zuwenden, um  hauptsächlich  bei  Gelegenheit  dieses  JLiuthers' 
noch  gründlicher  als  er  den  Bilderdienst,  den  heidnisch-katho- 
lischen, so  gefahrvollen  Aberglauben  zu  vernichten:  daß  die 
Tragödie  eine  poetische  Gattung  sei!  In  solche  angustias 
treibt  mich  armen  Schelm  der  undankbare  Protestantismus, 
dessen  trockenes  Brot  ich  zwar  nicht  esse,  dessen  Lied  ich 
aber  doch  mit  dem  aufrichtigsten  Herzen  gesungen  habe! 
Könnte  ich  noch  einmal  das  vielleicht  mir  auf  immer  ver- 
lorene Glück  haben,  bei  Ihnen,  väterlicher  Freund,  auf  Ihrem 
Sofa  zu  sitzen  und  mit  Ihnen  über  die  Leiden  zu  sprechen, 
die  mir  nicht  etwa  meine  Feinde  (denn  ich  habe  Gott  Lob 
keinen),  sondern  meine  hiesigen  gelehrten  Eunstfireunde  aus  der 
besten  Absicht  zufügen,  Sie  würden  Thränen  —  lachen  müssen.^^ 


Unterdessen  rückte  der  Zeitpunkt  der  Aufführung  immer 
näher  heran.  Das  neue  Schauspiel  hatte  bereits  Popularität 
errungen,  noch  bevor  es  allgemein  bekannt  ward:  überall 
sprach  man  davon  und  ein  Teil  des  Publikums  war  in  Leiden- 
schaft geraten.     Um   die  Aufregung   ein  wenig   zu  dämpfen, 

^  Ebenda. 
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wünschte  Iffland  von  dem  Dichter  einen  Vorbericht,  in 
welchem  dieser  seine  Intentionen  klarlegen  und  seiner  Ver- 
ehrung für  Luther  Ausdruck  geben  sollte.  Wekneb  ging 
darauf  ein,  aber  der  Entwurf,  den  er  nun  Ifpland  vorlegte, 
wollte  diesem  nicht  zusagen.  Er  enthielt,  meint  Iffland^ 
nur  eine  literarische  Diskussion  ^  welche  mehr  Mißverstand 
veranlassen  als  beseitigen  würde.  Luthers  wäre  darin  mit 
Kälte  gedacht,  und  die  ,,Zusammenstellung  von  Shakbspeabe, 
Schiller  u.  s.  w.  sowie  der  ganze  etwas  fremde  Ton"  schienen 
ihm  nicht  geeignet,  einen  guten  Eindruck  zu  machen.  ^  Er  ent- 
schied sich  dafür,  die  Sache  lieber  ganz  fallen  zu  lassen,  als 
durch  unvorsichtige  Worte  die  Gemüter  noch  mehr  zu  entzünden. 
Wir  kennen  diesen  Entwurf  nicht,  denn  er  hat  sich  nicht 
erhalten.  Aber  We&neb  hat  sich  doch  noch  im  letzten  Augen- 
blick dazu  entschlossen,  einen  anderen  Vorbericht  zu  verfassen, 
den  er  in  den  Druck  schickte  und  schon  am  Tage  vor  der 
Aufführung  an  der  Kasse  verkaufen  ließ.  „Einige  Worte 
an  das  Publikum  über  das  Schauspiel  Die  Weihe  der 
Kraft  Vom  Verfasser  desselben'^  heißt  die  Broschüre, 
die  nicht  nur  in  bühnengeschichtlicher  Hinsicht  eine  Be- 
achtung verdient,  sondern  auch  als  ein  merkwürdiges  Be- 
kenntnis Webnebs  und  endlich  als  eine  schriftstellerische 
Leistung  eine  Bedeutung  beanspruchen  dar£  Mit  schönem 
Pathos  ist  sie  geschrieben  und  in  Stil  und  Haltung  auf  weihe- 
volle Einführung  des  Lesers  in  die  Vorgänge  auf  der  Bühne 
trefflich  berechnet.  Die  Seiten  klingen  wie  ein  Hymnus  auf 
den  „edelsten,  vielwirkendsten,  frömmsten  und  kräftigsten 
Deutschen.''  Wekneb  erzählt,  wie  er  zu  seinem  Schauspiel 
gekommen.  Er  habe  an  das  Elend  und  den  Jammer  der  Zeit 
gedacht  und  erwogen,  „wie  hoch  Noth  es  thue^  sich  durch  den 
Anblick  vergangener  Schönheit  zu  trösten  über  die  Gebrechen 
der  (jegenwart,  wie  also  ein  Volksschauspiel  über  einen  Gegen- 
stand, der  vom  Volke  allgemein  gekannt  und  geachtet  wäre, 
jetzt  besonders  geeignet  sein  müsse,  das  Gemüth  zu  erfreuen 


^  Bei  TnomiAXii,  a.  a.  O.  S.  808  £ 
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und  zu  erheben  .  .  .    Einen  deutschen  Helden  wollte  ich  den 
Deutschen   darstellen,   in  einer  Zeit,   wo  selbst  Heldenseelen 
dem  Drucke  der  Verhältnisse,  wo  nicht  erliegen,  doch  weichen 
müssen.    Alles   das   wollte   ich,   und   blickte   wieder   auf  die 
Ruinen,  und  wieder  stand  er  mit  Flammenzügen  vor  meiner 
Seele  —  Martin  Luther!   —  Ich  wählte  ihn  —  nein  —  bey 
einer  Wahl  ist  Freiheit,  und  mich  zog  es  unwiderstehlich;  — 
der  Held  meiner  Seele,  er  mußte  —  ich  konnte  nicht  anders  — 
der  Held  meines  Schauspiels  werden."    und  nun  geht  er  Tor- 
sichtig  auf  die  Debatte  über  die  Erscheinung  Luthers  auf  der 
Bühne  ein.     Er  will  die  Frage,   die  in  die  Öffentlichkeit  ge- 
worfen  wurde,    den   „frommen,    reinen   Seelen''    beantworten. 
„Es  ist  der  Trost  meines  Lebens,  was  Heiliges  im  Herzen  zu 
tragen  und  es  nicht  zu  enthüllen  vor  den  Augen  der  Welt 
Aber  wenn   ich   nun,   durch   das   glorreiche   Beyspiel   unsen 
Glaubens- Vaters,  indem  ich  es  lebendig  darstelle,  die  G-emüther 
aufrichten,  erquicken,  wenn  ich  Glauben,  Ejraft^  Freyheit  (die 
ächte  sittliche)  in  einer  Zeit,  wo  alle  drey  gesunken,   wieda> 
beleben  will,   welchen  Ort  kann  ich  wählen,   als  die  Bühne? 
Und   dann,   ist   die  Bühne   nicht   das,   wozu   ihr  sie  machen 
wollt,   der  Nachhall  eurer  eigenen  Wünsche?    Glaubt  ihr  sie 
nicht  edel  genug,  so  veredelt  sie  dadurch,  daß  ihr  es  ihr,  die 
euch  so  manche  sittlich  firohe  Erholung,  so  manche  Erhebung 
des  Gemüths   schenkte,   erlaubt,   sich  auch  zu  dem  Heilig» 
empor   zu   schwingen.     Haltet   die  Kunst  in   strenger  Züchte 
aber  beschneidet  ihr   die  geistigen  Flügel  nicht,   sonst  iMet 
ihr  sie  und  vereitelt  dadurch  den  Willen  unsers  großen  Luther, 
der  jede  sittliche  Geistesfreyheit,   indem  er  sie  ehrte,   liebte 
und  übte,   begründete.     Wenn  er  noch  lebte,   er  würde  men 
Herz  nicht  verkennen,  und  mein,  wenn  gleich  schwaches,  dodi 
rechtliches  Streben   nicht  verdammen  .  .  ."     Ea   folgen  jene 
Argumente  für  das  religiöse  und  heroische  Drama,  die  bereiti 
Graf  Bbühl   ins  Treffen  geführt  hat    Es  sei  nötig,   daß  die 
Tragödie  wieder  auf  den  Stand  zurückkomme,  auf  dem  sie  bei 
den   alten   Griechen   war.     „.  .  .  Durch   mein   gegenwfirtigei 
Schauspiel  wollte  ich  —  um  es  nur  ehrlich  zu  gestehen  — 
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Veranlassung  geben,  daß  die  Tragödie  (die  lebendige  Dar- 
stellung frommer  Helden  des  Vaterlandes)  ihren  alten  Thron 
auf  der  Volksbühne  wieder  eingeräumt  erhalte.  Das  Unter- 
nehmen war  vielleicht  für  meine  Kräfte  zu  kühn,  aber  was 
ich  wollte,  war  gut^'  Und  dann  wendet  er  sich  geschickt  von 
dem  kleinen  Gegenstände  ab  und  dem  großen  zu:  dem  ^Urbild 
deutscher  Kraft  und  Würde''  —  Luther.  ,,0  daß  ich  ihn  so 
hätte  malen  können,  den  frommen  Helden,  wie  er  vor  meiner 
Seele  schwebt,  daß  ich  ihn  nicht  darstellen  konnte  von  seinem 
ersten  Blick  in  die  kümmerliche  Welt,  die  er  neugestalten, 
bis  zu  seinem  letzten  Hinüberblick  in  eine  selige,  wo  er  neu- 
gestaltet werden  sollte.  0  daß  die  Kunst,  wenn  auch  unendlich 
reicher  und  freyer  als  das,  was  wir  Leben  nennen,  doch  immer 
noch  so  dürftig  und  beschränkt  ist  gegen  das,  was  wir  ahnden 
und  möchten !''  Mit  glücklicher  Hand  wirft  nun  der  Dichter 
packende  Bilder  aus  dem  Leben  Luthers  hin,  von  seiner  ersten 
Ejndheit  in  flisleben,  über  die  Eisenacher  und  Erfurter  Jüng- 
lingsjahre, über  Rom  und  Wittenberg  und  die  im  Stücke 
behandelten  Ereignisse  bis  zu  seinem  Siege,  aber  auch  zu  den 
Tagen  friedlichen  Familienlebens  und  dem  verklärten  Abschied 
von  der  Welt  Wie  auf  einem  Rundgemälde  reiht  sich  fresko- 
artig ein  Bild  dem  anderen  an  und  wir  bekommen  eine  kurze, 
aber  in  prächtigen  Farben  leuchtende  Schilderung  von  des 
Reformators  Leben,  Wirken  und  Charakter.  Die  Schrift 
Schließt  folgendermaßen:  „Friede  deinem  ehrwürdigen  Schatten, 
Unsterblicher!  Du  warst  groß  genung,  deinen  Kindern  nur 
Armut  zu  hinterlassen;  uns  hast  du  reich  gemacht  Unsem 
Fürsten  schenktest  du  Selbstständigkeit,  unsem  Bürgern  Kraft^ 
unsem  Priestern  die  Weihe  der  Menschheit  Allen  schenktest 
du  uns  das  Prinzip  des  sittlichen  Lebens,  die  Freiheit!  Zürne 
nichts  daß  ich  Schwächling  es  wagte,  die  Weihe  deiner  Ejraft, 
den  glorreichen  Zeitpunkt  zu  malen,  in  der  deine  Riesenkraft 
durch  Zartheit  gereiniget,  geregelt  und  mit  sich  selbst  in  Ein- 
klang gesetzt  wurde!  — *' 

Schon  durch  diesen  Vorbericht  wurde  das  Theaterpublikum 
auf  das  Weihevolle  und  Exzeptionelle  der  bevorstehenden  Auf- 
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führang  hingewiesen.  Es  wurde  außerdem  noch  ein  besonderes 
Liederbuch  (das  ich  nicht  zu  Gesicht  bekommen  konnte)  an  der 
Kasse  ausgegeben  mit  einer  Note  des  Dichters  zu  dem  Wechsel- 
gesang der  beiden  Kinder  in  der  Waldszene.  Aber  auch  die 
Zeitungen  taten  das  ihrige.  So  brachte  der  ,,Freimüthige" 
am  3.  und  5.  Juni  eine  eingehende  Besprechung  des  ^^Kreuzes 
an  der  Ostsee",  in  der  es  von  Wb&nbb  heißt:  „Verdient  irgend 
einer  von  unsem  neuen  genialischen  Köpfen  zum  wahren, 
großen  Dichter  zu  reifen,  so  ist  er  es.''  Und  während 
die  „Vossische''  sich  vor  der  Aufführung  überhaupt  nur  mit 
einer  kurzen  Notiz  von  der  Freigabe  des  Stückes  seitens  der 
obersten  Behörde  begnügt,  erzählt  die  „Spenersche  Zeitung^ 
schon  am  27.  Mai  in  der  Besprechung  einer  Vorstellung  der 
„Jungfrau  von  Orleans"  ihren  Lesern  „von  einer  neuen  Er- 
scheinung, die  uns  bevorsteht,  von  der  viel  erwartet  wird  und 
die,  wie  man  hört,  durch  die  Anordnungen  der  Direktion 
vielleicht  ebenso  vielen  G-lanz  erhält,  als  die  Jungfirau  von 
Orleans'^  Sie  berichtet  über  die  Spaltungen  im  Publikum 
und  äußert  den  Wunsch:  „Die  Stimme,  welche  für  die  Vor- 
stellung spricht,  sei  die  lauteste,  allgemeinste,  und  sie  wird 
vermuthlich  bald  ihren  Wunsch  erfüllt  sehen.  Als  Kunstwerk 
läßt  sich  auch,  nach  den  Talenten,  die  der  Verfasser  durch 
die  „Söhne  des  Thals"  (besonders  in  den  lyrischen  Episoden) 
offenbaret  hat,  viel  davon  erwarten."  und  der  sehr  verbreitete 
„Preußische  Hausfreund"  brachte,  nachdem  die  Luther-Debatte 
auf  seinen  Spalten  zu  Ende  geführt  worden,  doch  noch  am 
3.  Juni  die  Widerlegung  eines  Gerüchtes,  wonach  man  die 
Aufführung  des  Schauspiels  von  oben  verbieten  wollte.  Das 
gleiche  Heft  enthielt  aber  auch  einen  längeren  Aufsatz  des 
Herausgebers  Teu  HEmsius,  worin  Webkeb,  obgleich  nicht 
genannt,  doch  deutlich  genug  in  Schutz  genommen  wird  vor 
jenen,  die  ihm  aus  seiner  Anlehnung  an  die  Eunstformen  des 
Katholizismus  einen  Vorwurf  machten.  Nächst  den  frachtbaren 
Mythen  des  Altertums  sei  keine  ßeligion  mehr  mit  der  Poesie 
verwandt  als  der  Katholizismus.  Der  Protestantismus,  als 
„sittliche  und  intellektuelle  Bildnerin  des  Menschengeschlechtes^ 
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unerreicht,  verbreite  doch  in  seiner  strengen  Verstandeskultur 
eine  kalte  Luft  um  sich,  in  der  es  den  Künsten  nicht  wohl 
sei.  Der  Katholizismus  dagegen  bilde  in  der  Zwielicht- 
stimmung seiner  Gebräuche  und  in  der  Fülle  seiner  auf  Sinn 
und  Phantasie  wirkenden  Einrichtungen  fiir  die  Künste  seit 
je  eine  Heimat  „Was  Wunder**,  folgert  Heinsius  nun,  „daß 
ein  feuriger  Geist,  von  dem  kalten  Protestantismus  nicht 
angezogen,  den  poetischen  Formen  des  Katholizismus  sich 
anschließt!''  Die  Gegenüberstellung  des  Protestantismus,  als 
einer  nüchternen,  und  des  Katholizismus,  als  einer  poetischen, 
künstlerischen  Religion  klingt  so  WEBNEaisch,  daß  man  yer- 
sucht  ist,  sie  direkt  auf  Webnebs  Anregung  zurückzuführen. 
Und  um  schließlich  das  Feierliche  des  bevorstehenden  Ereig- 
nisses noch  recht  zu  betonen,  brachte  derselbe  „Hausfreund'' 
am  Vorabend  der  Vorstellung  ein  langatmiges,  die  Taten  des 
Reformators  verherrlichendes  Stanzengedicht,  betitelt:  „Luthers 
Zelle*',  das  zum  Verfasser  einen  Feldprediger  Namens  Heinricu 
Schmidt  hatte. 


So  war  denn  die  Spannung  im  Publikum  aufs  höchste 
gesteigert  und  für  die  Premiere,  die  am  11.  Juni  stattfand, 
das  Haus  trotz  der  großen  Hitze  ausverkauft  Da  man  be- 
fürchtete, die  Gegner  des  Stückes  würden  trachten,  die  Vor- 
stellung zu  stören,  wurden  polizeiliche  Maßregeln  getroffen. 
Und  wirklich  wurden  schon  im  ersten,  und  dann  im  zweiten 
Akt,  in  der  langen  Luther-Szene,  unzufriedene  Stimmen  laut, 
die  aber  verstummen  mußten.  Und  am  Schlüsse  des  dritten 
Aktes  waren  nach  übereinstimmenden  Berichten  alle  im  Theater 
überrascht  und  besiegt  Der  Zug  zum  Reichstag  war  das 
Glänzendste,  was  bis  dahin  dem  Berliner  Publikum  geboten 
worden  war,  und  so  fesselte  denn  das  bestechende  Äußere 
und  lenkte  den  Sinn  nach  den  inneren  Schönheiten  des  Stückes. 

Nicht  weniger  als  fünf  Stunden  dauerte  die  erste  Vor- 
stellung und  es  scheint,  daß  wenig  Wesentliches  dabei  fort- 
gelassen wurde.    Jedenfalls  blieb  das  Äußere  der  Szenen,  so 

8* 


116  Siebentes  Kapitel. 


wie  wir  es  aas  der  Buchausgabe  kennen,  unangetastet,  trotz 
den  Verwandlungen  innerhalb  der  Akte.  Bloß  der  letzte  Akt 
wurde  zu  einer  Szene  zusammengezogen,  indem  man  die  Wart- 
burgszene gänzlich  ausschied  und  der  Totenamtszene  unver- 
mittelt die  zwischen  Katharina  und  Franz  folgen  ließ.  Zum 
Glanz  der  Aufführung  hat  neben  dem  vortrefiflichen  Spiel  und 
dem  seltenep  Aufwand  an  Dekorationen  und  Kostümen  die 
Musik,  vom  Kapellmeister  Bebnaild  Anselm  Webeb  komponiert, 
beigetragen.  Als  Ouvertüre  wurde  der  Choral  „Ein*  feste  Burg" 
nach  Luthers  eigener  Komposition  angestimmt,  dem  sich  beim 
Aufgang  des  Vorhanges  der  Chor  der  Bergleute  unmittelbar 
anschloß.  Die  Musik  begleitete  dann,  ganz  nach  des  Dichters 
Wunsch,  alle  wichtigeren  Momente  des  Dramas  und  soll  be- 
sonders beim  Fürstenzug  sehr  effektvoll  gewesen  sein,  indem 
hier  der  Marsch  dergestalt  in  zwei  Orchester  gesetzt  war,  daß 
sie  nah  und  fem  wechselten.^ 

Die  Wirkung  war  sehr  stark  und,  nach  den  Berichten  zu 
schließen,  allgemein.  Hatte  man  vor  der  Aufführung  eine 
Profanation  Luthers  befürchtet,  so  war  man  jetzt  darüber 
einig,  daß  man  dem  Dichter  eher  ein  zu  großes  Streben  nach 
Heiligkeit  vorwerfen  könnte.  Jedenfalls  war  man  von  der 
Riesengestalt  Luthers,  wie  sie  Ifflakd  verkörperte,  überrascht 
und  stand  —  besonders  bei  dieser  ersten  Aufführung  —  ganz 
im  Banne  einer  andächtig  stimmenden  Ergriffenheit,  der 
Heinsius  im  „Preuß.  Hausfreund'^  welcher  sonst  keine 
Theaterberichte  brachte,  noch  am  gleichen  Abend  Ausdruck 
verlieh.  „Die  Weihe  der  Kraft",  sagt  er,  habe  auch  ihn  aufs 
neue  der  Liebe,  dem  Glauben  und  der  Freiheit  geweiht.  ,Jch 
fühle,  daß  das  deutsche  Volk  einer  solchen  Weihe  bedarf 
um  den  ihm  gesunkenen  Muth  seiner  Urväter  zu  wecken;  ich 
fühle  die  Kraft  wieder  gehoben  bei  der  Kunde  der  Thaten,  die 


^  Der  Klavieraaszug,  bei  Rudolph  Werckmbistsb  in  Berlin  erschienen, 
trägt  den  folgenden  Titel:  „Chöre,  Gesänge  und  Marsch  ans  dem 
Schauspiele  Die  Weihe  der  Kraft  von  F.  L.  Z.  Wbbneb,  nach  dem  un- 
gekürzten Originalmanuskripte  von  Bebnard  Anselm  Wbbbb,  KönigL  pr. 
Capellmeister/^ 
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den  deutschen  Bürger  lehren,  wieder  zu  werden,  was  er  einst 
war  —  ein  Deutscher!  Der  Geist  jener  Heroen  der  Refor- 
mation, die  aus  ihren  Gräbern  hervorgerufen,  durch  den  Geist 
eines  kühnen  und  kraftvollen  Dichters,  Muth  und  Leben  uns 
in  die  Seele  sprechen,  wird  die  deutsche  Volksmasse,  die  einst 
der  Hildebrandschen  Allherrschaft  durch  Martin  Luther  den 
Nacken  brach,  wieder  zu  Einem  Körper  vereinen,  und  wieder- 
gebend Glaube  und  tVeiheit,  in  die  tote  Masse  den  Keim  zu 
einem  zweiten  Luther  legen  .  .  .  Geht,  ihr  Kleingläubigen, 
die  ihr  die  starrende  Kalte  eures  Ejrchenthums  für  Luther- 
thum  achtet,  geht  —  und  seht  —  und  ihr  werdet  erwarmen 
an  den  Strahlen  der  Liebe,  der  Freiheit  und  des  Glaubens!''^ 

Auch  die  übrigen  Blätter  konstatierten  einen  großen  Er- 
folg, wenn  sie  gleich  alle  eine  Kürzung  empfahlen,  die  denn 
auch  schon  bei  der  zwei  Tage  später  zustande  gekommenen 
Wiederholung  vorgenommen  wurde.  Welche  Szenen  dann  den 
Strichen  verfallen  sind,  vermag  ich  nicht  zu  sagen. 

Zahllos  sind  die  Besprechungen  in  der  Berliner  Presse. 
Die  „Spenersche  Zeitung^  referierte  über  jede  einzelne 
Wiederholung  des  Stückes  besonders;  die  „Vossische''  be- 
gnügte sich  mit  vier  Besprechungen;  „Der  Freimüthige'' 
von  Mebkel  und  Kotzebüe  sprach  sich  in  einer  Reihe  von 
fünf  fortlaufenden  Artikeln  aus;  auch  die  mir  unzugänglich 
gebliebene  „Ungersche  Zeitung''  befaßte  sich  viel  mit  dem 
Drama  und  seinen  Schicksalen. 

Einem  Einsender  im  „Beobachter  an  der  Spree''  war  es 
ausgemachte  Sache,  daß  Schellebs  Tod  nunmehr  durch  Webneb 
„zehnfach  ersetzt"  sei.'  Wenn  auch  Schillebs  Name  sonst 
nicht  ausgesprochen  wird,  so  sind  doch  alle  Referate  auf  den 
gleichen  verherrlichenden  Ton  gestimmt  Besonders  wird  die 
Gegenüberstellung  Kaiser  Karls  und  Luthers  in  jener  Szene, 
die  den  Zug  zum  Reichstag  bringt^  als  der  Höhepunkt  des 
ganzen  Stückes   hervorgehoben.     „Nach   meinem   Gefühle   ist 


^  Jahrg.  1806,  8.  114;   vergl.  auch  S.  128. 
*  Stttflk  27. 
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diese  Situation,  dieser  Moment  der  menschlich -erhabenste,  der 
je  auf  der  deutschen  Bühne  dargestellt  wurde**,  urteilt  der 
Rezensent  des  „Freimüthigen**^,  und  den  gleichen  Aussprach 
tut  auch  der  Referent  der  „Spenerschen  Zeitung*'.  Alle  werden 
den  Schönheiten  der  Dichtung  im  großen  und  ganzen  gerecht, 
alle  sind  aber  auch  einig  in  der  Verurteilung  der  schlecht 
angebrachten  Mystik  und  der  Verquickung  der  Person  Luthers 
und  der  Reformation  mit  fremdartigen  und  der  geschichtUchen 
Überlieferung  widersprechenden  Elementen.  Während  aber 
die  „Spenersche  Zeitung*'  bald  darüber  hinwegsieht,  ihrer  Be- 
wunderung der  Dichtung  jedesmal  neue  Worte  leiht  und  die 
Sprünge  sowie  den  Mangel  an  Zusammenhang,  der  sich  be- 
sonders in  den  letzten  Akten  bemerkbar  machte,  auf  die 
vielen  Streichungen,  die  nachträglich  vorgenommen  wurden, 
zurückführt,  wird  der  Referent  der  „Vossischen**  schon  bei 
der  zweiten  Besprechung  bedeutend  kühler  und  wirft  end- 
lich nach  der  sechsten  Auffilhrung  die  Frage  auf:  „Hält 
Luther  sich  selbst  oder  wird  er  von  Ifflakd  gehalten? 
Würde  das  Stück  ohne  Prunk  und  Aufizug  wirken?  Gewinnt 
es  den  Zuschauer  oder  besticht  es  ihn?'*'  Gegen  den  Rezen- 
senten der  Vossischen  wendet  sich  hierauf  eine  „Einfall**  über- 
schriebene  Einsendung  der  Spenerschen,  die  jenem  Gemeinheit 
und  Mangel  an  deutschem  Sinn  vorwirft.  Wer  die  „Weihe 
der  Kraft**  mit  einem  für  das  Gute  und  Große  empfänglichen 
reinen  Gemüt,  ohne  Neid  und  Vorurteil,  zu  wiederholten  Malen 
sehe,  dem  werde  auch  der  „unendlich  reine  Sinn**,  der  im 
ganzen  Stück  walte,  fühlbar  werden;  wer  aber  ohne  diese 
Prämissen  richte,  der  richte  sich  selbst;  man  müsse  ganz 
kraftlos  sein,  um  von  der  Riesenkraft  des  hier  gezeichneten 
Luther  nicht  angesprochen  zu  werden.  .  .  .  Ein  Artikel  fährt 
zur  Entgegnung  den  andern  nach  sich,  und  so  spinnt  sich 
die  Diskussion  in  kleinen  Plänkeleien  von  einer  Nummer  zur 
anderen  fort  und  zeugt  im  Grunde  nur  von  den  Erähwinkel- 


^  Nicht  Mebkel! 

*  Voss.  Ztg.  vom  24.  Juni  1S06. 
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Verhältnissen  des  damaligen  Berlin,  ohne  aber  etwas  Wesent- 
liches zu  bieten. 

In  die  Debatte  auf  den  Spalten  der  „Spenerschen  Zeitung'' 
griff  auch  MekkkTi  ein;  kühn  erklärte  er  in  einer  für  den  Dichter 
rückhaltlos  eintretenden  Beantwortung  einer  anonymen  Anfrage, 
wie  er  sich  zu  der  Mißachtung  der  deutlich  ausgesprochenen 
öffentlichen  Meinung  stelle,  die  gegen  die  AufiPuhrung  des 
Luther-Dramas  sei:  die  bei  den  ersten  Vorstellungen  ge- 
troffenen Maßregeln  könne  man  nur  biUigen,  da  sie  verhin- 
dert haben,  daß  ein  Stück  ausgepocht  würde,  ehe  man  es 
angehört  hätte.  „Die  streitenden  Parteien  zu  vereinigen,  gab 
es  kein  anderes  Mittel,  als  die  Aufführung  des  Stückes,  — 
und  nun  sind  sie  vereinigt,  denn  sie  stellen  sich  alle  bei  den 
häufigen  Wiederholungen  ein,  und  finden  alle  veredelnden 
Genuß.«  1 

E^g  blieb  man  nur  über  das  grandiose  Spiel  Ifflands. 
Seine  bekannte  Sorgfalt  und  Gewissenhaftigkeit  in  der  Wieder- 
gabe des  historischen  Kolorits  und  in  der  subtilen  Ausarbeitung 
auch  der  scheinbar  unbedeutendsten  Nebendinge  trat  nirgends  so 
glänzend  zutage  wie  in  seinem  Luther.  Iffland  sehe  wie  der  leib- 
hafte Dr.  Luther  aus,  meldet  Zelter  an  Goethe,  und  die  Richtig- 
keit dieser  Behauptung  wird  jeder  bezeugen,  der  je  eine  der 
zahlreichen  erhaltenen  Abbildungen  des  großen  Schauspielers  in 
dieser  Bolle  gesehen  hat'  Sein  Spiel  scheint  ohne  jedes  Pathos 
gewesen  zu  sein,  zu  dem  die  Bolle  so  leicht  verführen  könnte: 
er  dürfte  Luther  mit  der  dem  Reformator  eigen  gewesenen 
Schlichtheit  gegeben  haben,  selbst  in  der  Szene  des  Fürsten- 
znges,  wo  Luther  seine  eigene  Kraft  mit  der  der  Vorbeiziehenden 
mißt  In  der  Mimik,  in  Blick  und  Gebärde  soll  er  besonders 
ausgezeichnet  gewesen  sein:  „man  wüßte  den  Lihalt  jeder  Rede 
genau,  auch  wenn  man  sie  nicht  hörte,''  urteilt  der  Rezensent 
des  „Freimüthigen''. 


'  „Spenersche  Zeitung''  vom  19.  Juni  1806  (Nr.  78). 
'  Ein  vortrefiFliches  Bild  Ifplaiids  ab  Luther  iBt  in  „SpuAmra  ^1- 
denem  Bach  des  Theaters"  (Berlin  und  Stattgart  1902)  enthalten. 
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Auch  die  übrigen  Darsteller  sollen  gut  gespielt  haben: 
BETHBiANN  gab  den  Kaiser  Karl,  Franz  lag  in  den  Händen 
des  Schauspielers  Mattausch,  zu  dessen  Benefiz  die  Premiere 
stattfand.  Mme.  Bethmann,  die  Freundin  Webners,  gab  die 
Katharina,  scheint  sich  aber  in  der  Rolle  nicht  wohl  geftLhIt 
zu  haben^  denn  sie  trat  sie  schon  nach  einigen  Vorstellungen 
der  Mme.  Fleck  ab. 

„Die  Weihe  der  Kraft"  wurde  bald  zu  einem  Kassenstück, 
was  schon  darin  zum  Ausdruck  kam,  daß  Iffland  dem  Dichter 
die  Summe  von  500  Thalem  auszahlen  ließ  —  ein  Honorar, 
das  nach  der  mir  vorliegenden  Zusammenstellung  für  die 
Jahre  1790  bis  1810  kein  anderer  Dramatiker  und  nur  aus- 
nahmsweise ein  Opemkomponist  erreichte.  ^  Und  man  bedenke, 
daß  in  diesem  Zeiträume  doch  Schillebs  erfolgreichste  Dn^ 
men  aufgeführt  wurden  und  auch  Kotzebüe!  Vom  11.  Juni 
bis  zum  21.  Juli'  wurde  das  Stück  nicht  weniger  als  15  Mal 
gegeben,  und  jedesmal,  wie  die  Blätter  versichern,  bei  vollem 
Hause.  Wenn  wir  davon  eine  Woche  ausscheiden,  in 
der  wegen  Unpäßlichkeit  Ifflands  die  AuflEÜhrung  suspen- 
diert werden  mußte,  so  ergibt  sich,  daß  das  Stück  durch- 
schnittlich jeden  zweiten  Tag  gespielt  wurde.  und  die 
„Spenersche  Zeitung"  versichert,  Iffland  sei  jedesmal  be- 
wundernswerter, lege  jedesmal  neue  Nuancen  in  sein  Spiel, 
und  auch  die  anderen  Mitwirkenden  leben  sich  in  ihre  Bollen 
immer  mehr  ein  und  die  ganze  mise  en  scfene  gewinne  an 
Sorgfalt  und  Präzision.  Doch  bald  kam  die  Unzufriedenheit 
eines  Teils  des  Publikums  in  einem  Vorfall  zum  Vorschein, 
der  der  Herrlichkeit  ein  rasches  Ende  bereitete.  Die  Blätter 
schweigen  darüber  nach  der  damaligen  Zeitungssitte  vollständig, 
um  so  genauer  berichtet  aber  Zelter:  „Am  23.  Juli  war  hier 


*  Teichmanm  a.  a.  0.,  S.  467  ff. 

*  Die  Daten  über  die  Auffilhrnngen  entnehme  ich  einem  Angxiige 
aus  den  Zetteln  des  Kgl.  Schauspielhauses,  den  mir  Max  Grube  in 
dankenswertem  Entgegenkommen  einschickte. 
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eine  sehr  Instige  Schlittenfahrt  Viele  Offiziere  von  der  könig- 
lichen Oensd'armerie  hatten  sich  einen  Schlitten  mit  bedeckten 
Rädern  bauen  lassen  und  fuhren  Abends  nach  zehn  ühr  mit 
vielen  Fackeln  und  großem  Geschrei  durch  die  Straßen  der 
Stadt  Im  Schlitten  saß  Doctor  Luther  mit  einer  ungeheuren 
Flöte,  und  ihm  gegenüber  sein  Freund  Melanchthon;  auf  der 
Pritsche  die  Käthe  von  Bora  mit  einer  Peitsche  und  knallte 
durch  die  Straßen,  und  einer  ungeheuren  zehn  Ellen  langen 
Schleppe.  Auf  Reitpferden  mit  Fackeln  saßen  die  Nonnen 
des  Augustinerklosters,  von  ihrer  Priorin  angeführt,  sämmtlich 
mit  langen  Schleppen  und  ungestalten  Masken.  So  ging  der 
Zug  mehrere  Stunden  lang  durch  die  Straßen^  zur  Ergötzung 
des  schaulustigen  Publicums.'^  ^  Iffland  nahm  den  Spaß  sehr 
übel,  beschwerte  sich  persönlich  beim  König,  der  eine  Unter- 
suchung einleiten  und  die  Schuldigen  bestrafen  ließ.  Doch 
der  EflFekt  war  der,  daß  die  „Weihe  der  Kraft"  nicht  mehr 
auf  dem  Repertoire  erschien  —  eine  Wirkung,  die  immerhin 
auf  tiefere  Ursachen  jenes  anscheinend  harmlosen  Auftrittes 
schließen  läßt 

iFFiiANB  jedoch  steckte  nicht  die  Hände  in  die  Taschen, 
sondern  stellte  sich  nur  mit  um  so  größerem  Eifer  in  den 
Dienst  des  von  ihm  bewunderten  Werkes.  In  der  ersten  Hälfte 
August  ging  er  auf  Reisen,  um  die  „Weihe  der  Kraft"  aus 
dem  Manuskript  vorzulesen.  Daß  der  Erfolg  groß  war  und 
das  Publikum  sich  überall  herandrängte,   um  den  berühmten 


'  Briefwechsel  zwischen  Gobthe  und  Zelter,  Berlin  1S38.  Bd.  I, 
S.  288  f.  —  Die  Einzelheiten  dieser  eigenartigen  ,,Sommer-Schlitten£ahrt'* 
sowie  die  Umstände,  unter  denen  sie  arrangiert  wurde,  erzählt  Fontane  in 
„Schach  von  WathenoW  und  gibt  auch  die  Stimmong,  die  vor  und  nach 
der  Aufführung  des  „Luther'*  herrschte,  prächtig  wieder.  Bei  der  Treue, 
mit  der  Fontane  in  der  Novelle  vorging,  darf  seine  Schilderung  beinahe 
authentischen  Wert  beanspruchen.  Fontanes  Quelle  war  zweifellos  die 
anziehend  geschriebene  Autobiographie  NosTrrz'  („Aus  Karls  von  Nostttz 
Leben  und  Briefwechsel",  Dresden  u.  Leipzig  1848),  der  einst  dem  Regi- 
mente  der  Gensdarmes  angehört  und  bei  jener  Mummerei  die  —  Katha- 
rina von  Bora  gespielt  hatte.  —  Die  A£f&re  wird  auch  in  Willibald  Alexis* 
Roman:  „Ruhe  ist  die  erste  Bürgerpflicht^'  gestreift 
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Iffland  zu  hören,  ist  selbstverständlich  und  dürfte  auch  dem 
auf  diese  Weise  ausgezeichneten  Dichter  ein  gewisses  Prestige 
und  einen  Namen  in  weiteren  Kreisen  verliehen  haben.  Iffland 
kam  auf  seiner  Reise  nach  Halle,  Dessau,  Magdeburg  und 
Braunschweig.  Am  ersteren  Orte  studierte  damals  Vabnhagen, 
und  wenn  sein  aus  späterer  Zeit  herrührender  Bericht  den 
Tatsachen  entspricht^  dürfte  die  Jugend  bei  aller  Bewunderung 
für  den  Vortrag  Iffulnds  an  dem  Stücke  selbst  keine  große 
Freude  gehabt  haben.  ^  Nach  seiner  Abreise  aus  Halle  bat 
Iffland  den  jüngeren  Schütz,  bei  dem  er  zu  Gaste  gewesen, 
er  möchte  von  seinem  dortigen  Aufenthalt  in  der  Zeitung 
Erwähnung  tun,  dabei  aber  das,  was  sich  gegen  das  Stück 
vorbringen  lasse,  nur  vorsichtig  sagen  oder  bloß  andeuten,  da 
schon  ohnehin  so  viele  in  Berlin  gegen  Webneb  aufgetreten 
seien.  ^^Wir  sind  so  kalt'',  fügt  er  hinzu,  „die  Kritik  dient 
dem  Pöbel  nur  zur  Steinigung,  und  das  Genie  gedeiht  nur  im 
Sonnenstrahle  !"^ 

An  der  Berliner  Hofbühne  hatte  die  AufiÜhrung  des 
Luther -Dramas,  um  weiteren  Ausschreitungen  vorzubeugen, 
sistiert  werden  müssen.  Iffland  wartete,  bis  sich  die  auf- 
geregten Wogen  vollständig  geglättet  hatten.  Dies  dauerte 
recht  lange:  dreieinhalb  Jahre.  Erst  am  17.  Februar  1810 
kam  das  Stück  wieder  zum  Vorschein'  und  erlebte  nun  bis 
zum  11.  März  —  vier  Vorstellungen:  die  Teilnahme  war  also 
nicht  so  groß,  wie  man  hätte  vermuten  dürfen.  In  diesem 
Jahre  kam  keine  weitere  Reprise  zustande.  Im  folgenden 
haben  wir  drei  Vorstellungen  und  im  Jahre  1812  bloß  eine 
zu  verzeichnen.  Man  sieht:  von  einer  Wirkung  des  Stückes 
konnte  jetzt  keine  Rede  mehr  sein,  aber  Iffland  wollte  sich 


^  K.  A.  Vabmhaqen  von  Enbe,  ,,Denkwürdigkeiten'S  Leipsig  1843. 
Bd.  I,  S.  387  f. 

'  Schütz,  ,,Zach.  Webnebb  Biographie'  und  Charakteristik^S  Grimma 
1841.    Bd.  1,  S.  60  ff. 

'  Darüber  eine  mißmutige  Äußerung  Wilhelm  v.  Huhboldts  an 
GU)ETHE  (b.  Goetheb  Briefwechsel  mit  den  Gebrüdem  von  Humboldt,  hrsg. 
von  Bbatbanek,  Leipzig  1876,  S.  237). 
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von  Zeit  zu  Zeit  in  der  ihm  liebgewordenen  Bolle  dem  Publi- 
kum zeigen.  Und  als  Luther  hat  er  denn  auch  am  5.  De- 
zember 1813  Ton  seiner  theatralischen  Laufbahn  Abschied 
genommen.  „Die  Rolle,  der  er  die  ganze  Tiefe  seines  Studiums 
gewidmet^  in  der  er  die  größten  Triumphe  gefeiert  hatte,  war 
die  letzte^  in  der  er  öffentlich  auftrat'S  sagt  sein  Biograph.^ 
Am  22.  September  1814  weilte  er  nicht  mehr  unter  den  Lebenden. 

iFFhANB  hatte  das  Stück  zutage  gefördert  und  mit  ihm 
ist  es  auch  nach  24  Vorstellungen  ins  Grab  gesunken.  Es 
betrat  nicht  mehr  als  ein  selbständiges  Drama  die  Bretter 
der  Hofbühne.  Der  8.  Dezember  1814  brachte  nur  noch  die 
Aufführung  einzelner  Szenen,  deren  Wiederholung  aber  unter- 
blieb. Erst  bei  der  Feier  des  Beformationsfestes  zu  Ende 
Oktober  1817  besann  man  sich  wieder  auf  Webneb  und  gab 
im  Theater  am  30.  und  81.  eine  Szene  aus  seinem  Drama, 
wohl  die  Beichstagszene.  Es  kam  indes  zu  einem  von  den 
Studenten  provozierten  Theaterskandal,  und  da  auch  der  Senat 
der  Universität  in  der  Aufführung  mit  Bücksicht  auf  den  in- 
zwischen katholisch  gewordenen  Dichter  ein  öffentliches  Ärgernis 
und  eine  Verletzung  der  religiösen  Gefühle  der  Bevölkerung 
erblickte  und  feierlich  beim  König  Klage  führte^  verschwand 
nunmehr  das  Stück  für  immer  aus  dem  Bepertoire  des  Hof- 
und  Nationaltheaters  und  für  Jahrzehnte  aus  der  Bühnen- 
geschichte der  preußischen  Besidenz.' 

Erst  in  unseren  Tagen  sollte  es  eine  —  freilich  nur 
kurze  —  Auferstehung  feiern.  Als  in  den  achtziger  Jahren 
zum  vierhundertjährigen  Geburtstag  des  Beformators  Luther- 
spiele überall  gleich  Pilzen  nach  einem  Sommerregen  empor- 


>  H.  HoLffTEDT  in  ,J>t  Litteratordenkm.''  Bd.  24,  S.  LXXXVllL 
'  LuDwia  GnoEB,  der  in  der  „Yoaa,  Ztg.'S  SonntagsbeUage  Nr.  44, 
Jahrg.  1908,  das  Schreiben  des  akademischen  Senats  pablisiert,  druckt  da- 
selbst aach  einen  Brief  Sohlbiebmaohxbs  vom  4.  November  1817  ab,  worin 
dieser  den  Adressaten  J.  J.  BiLLBBUAifw,  Direktor  des  Gymnasiums  cum 
Granen  EJoster,  ersucht,  bei  der  bevorstehenden  Feier  in  dessen  Anstalt 
von  der  in  Aussicht  genommenen  Deklamation  aus  Wssims  „Luther'* 
abzustehen. 
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sprossen  —  ich  nenne  nur  die  Namen:  Otto  Devribnt,  Hans 
Herrig  und  Wilhelm  Henzen^  —  und  mit  Krfolg  gegeben 
wurden,  da  holte  man  auch  Werners  Drama  hervor.  Am 
11.  März  1889  brachte  es  Ludwig  Barnay  im  „Berliner  Theater*' 
nach  einer  durchgreifenden  Bearbeitung  August  Försters  zur 
Auffuhrung.  Aber  selbst  in  diesem,  von  einem  tüchtigen 
Bühnenpraktikus  zurechtgeschneiderten  Habitus  vermochte  sich 
der  WERNERsche  Luther  nicht  durchzusetzen.  Lag  es  an  der 
allzu  operettenhafben  Inszenierung  oder  an  den  damaligen 
Berliner  Literaturverhältnissen,  die  der  Wiederbelebung  eines 
historischen  „Jambendramas"  nicht  günstig  waren  —  genug, 
die  „Weihe  der  Kraft"  hat  sich  bei  diesem,  soweit  mir  bekannt 
ist,  vereinzelt  gebliebenen  Versuche  die  moderne  Bühne  nicht 
erobern  können.* 

Die  Buchausgabe  der  „Weihe  der  Kraft",  in  die  der 
Dichter  selbstverständlich  —  zu  großem  Leidwesen  Ifflands  — 
alles  wieder  aufnahm,  was  bei  der  Aufführung  fortgefallen  war, 
kam  Ende  1806  heraus.  Werner  hatte  ursprünglich  die  Ab- 
sicht gehabt,  sein  Drama  der  Königin  Luise  zu  widmen.  Das 
Zueignungs- Sonett  befindet  sich  unter  seinen  Versen.'  Auch 
ein  „An  die  Deutschen"  gerichteter  Epilog  sollte  der  Dich- 
tung folgen.  Im  Anschluß  an  die  letzten  Worte  des  Dramas 
ruft  er  da  den  Deutschen  zu*: 

„Kraft!  Freiheit!  Glauben!  —  Habt  Ihr  es  vernommen? 

Vereinzelt  sind  sie  nimmer  zu  erringen! 

Das  Herrliche,  es  kann  £uch  noch  gelingen, 
Doch  kann's  Euch  nur  aus  jenem  Dreiklang  kommen! 


^  Neuerdings  stellte  sich  auch  Adolf  Babtels  mit  einer  Luther- 
Trilogie  ein.  Vgl.  mein  Referat  in  der  ,,Neuen  Zürcher  Ztg."  vom 
23.  April  1904  TMorgenblatt). 

•  Über  die  Aufführung ,  die  bloß  viermal  wiederholt  wurde,  vgl.: 
„Gegenwart",  1889,  Nr.  13;  „Nation",  Bd.  6,  S.  367(Bbahii)  und  „Deutsche 
Rundschau",  Bd.  59,  S.  305  (Frenzel).  —  Babnat  selbst  erwähnt  in  seinen 
eben  erschienenen  „Erinnerungen"  die  Aufführung  auch  nicht  mit  einem 
Worte. 

«  S.  W.  I,  S.  181. 

*  Ebenda. 
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Seht!    Eure  Stützen  sind  Euch  fortgeschwommen! 

Kann  Euch  die  Zeit,  könnt  Ihr  der  Zeit  was  bringen? 

Das  Ew'ge  nur,  es  kann  die  Zeit  bezwingen, 
Und  stark  und  frei,  das  sind  allein  die  Frommen! 

Nur  Theile  saht  Ihr  stets  und  nur  das  Viele, 
Gesammelt  war't  ihr  nie  zum  Ganzen,  Einen; 
Drum  ist  gekommen  was  Ihr  selbst  verschuldet 

Jetzt  rettet  Euch  zum  einzigen  Asyle: 

Zum  Glauben  flieht,  entflieht  dem  leeren  Meinen, 
Das  Rechte  thut,  und  das  G^erechte  —  duldet!^' 

« 

Doch  sowohl  dieser,  aus  der  trüben  Stimmang  ob  der 
französischen  Invasion  entstandene  Epilog  als  jene  Zueignung 
an  die  Königin  wurden  fallen  gelassen  und  statt  dessen  der 
Terzinen-Prolog  gedichtet  Die  zierliche,  bei  Sandeb  mit  der 
Jahreszahl  1807  in  Duodezformat  erschienene  Ausgabe  enthielt 
sechs  Kupfer  von  Gat£L  und  Dahuno^  die  Hauptmomente 
des  Schauspiels  illustrierten. 

Von  den  ihr  zuteil  gewordenen  Besprechungen  in  den 
führenden  Zeitschriften  seien  einige  erwähnt 

Die  ,,Jenaische  Allgemeine  Literaturzeitung'*  brachte 
auf  Goethes  Anregung  am  22.  Juni  1807  ein  zusammenfassendes 
Referat  über  den  ersten  Teil  der  ,^Söhne  des  Thals^<  (IL  Ausgabe), 
über  ,  J)as  Kreuz  an  der  Ostsee"  und ,  J)ie  Weihe  der  Kraft",  ohne 
jedoch  diesem  letzteren  Werke  irgendwie  gerecht  zu  werden. 
Die  Besprechung  ist  überhaupt  sehr  knapp  gehalten,  wendet 
sich  gegen  „die  verfehlte  und  widersinnige  Behandlung  des 
Wunderbaren^',  spricht  von  dem  „widrigen  und  zurückstoßenden 
Effekt''  und  schließt  mit  den  Worten:  „und  ein  solches  Drama 
hat  eine  Zeitlang  großen  Beyfall  finden  können!" 

Im  CoTTAschen  „Morgenblatt"  vom  9.  März  1807  er- 
schien eine  äußerst  lobende  Besprechung  aus  der  Feder 
August  Klingemanns,  der  den  Martin  Luther- Stoff  ebenfalls 
in  einem  Drama  bearbeitete.^  Er  ist  der  einzige  Kritiker, 
der  dem  Dichter  gerecht  wird  und  ihn  zu  begreifen  redlich 


^  Siehe  Gobdiks,  2.  Aufl.,  Bd.  Vi,  S.  441. 
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bestrebt  ist  Auf  sein  Urteil  über  Luthers  Charakter  haben 
wir  uns  bereits  an  der  betreffenden  Stelle  berufen.^  Im  großen 
und  ganzen  ist  es  indessen  keine  zusammenfiEtösende  Kritik. 
Auch  der  Kritiker  der  ^^Neuen  Leipziger  Litteratur- 
Zeitung ''  vom  13.  Juli  1807  rühmt  dem  Drama  treffliche 
Darstellung  des  Hauptcharakters  und  Übereinstimmung  mit  dem 
historischen  Luther  nach  und  gibt  sich  Mühe,  das  Mystische 
teilweise  zu  rechtfertigen.  Ganz  das  Gepräge  einer  groß- 
sprecherisch-journalistischen Arbeit  trägt  ein  lang^  Referat  in 
der  ^^Bibliothek  der  redenden  und  bildenden  Künste.^^ 


Die  maßgebenden  Zeitgenossen  —  jene,  die  entweder  selbst 
schöpferisch  tätig  waren  oder  den  Schaffenden  nahestanden  — 
wurden  der  WEHNEBschen  Dichtung  nicht  gerecht  Über  den 
einzelnen  Mißgriffen^  die  wohl  auch  den  heutigen  Leser  am 
reinen  Genüsse  stören^  übersahen  sie  das  Wesentliche:  die 
außerordentliche  schöpferische  Kraft,  die  sich  in  der  künst- 
lerischen Behandlung,  im  Formen  und  Gestalten,  in  der 
Wucht  und  Kühnheit  der  großen  Linien  offenbart  Doch  der 
Fall  ist  zu  typisch,  als  daß  er  hier  besonders  beleuchtet 
werden  müßte.  Täglich  begegnet  er  uns:  die  Zeitgenossen, 
die  sich  an  dem  ideellen  Gehalt  eines  Kunstwerkes  stoßen, 
verdammen  es  in  Bausch  und  Bogen  und  gelangen  nicht  zu 
jener  ruhigen  Betrachtung,  die  das  Wesentliche  von  dem 
Unwesentlichen  trennt;  diese  bleibt  in  der  Regel  erst  einer 
späteren  Generation  vorbehalten,  die,  jenen  Zeitideen  femer 
stehend,  eine  größere  Dosis  Unvoreingenommenheit  mitbringt 

Von  den  zeitgenössischen  Urteilen,  die  hier  angeführt 
werden  sollen,  interessiert  uns  in  erster  Linie  das  Goethes, 
des  „Helios'S  der  in  Wernebs  Leben  eine  so  unendlich  bedeu- 
tende Rolle  spielt,  wie  kein  anderer. 

Gleich  nach  der  ersten  Vorstellung  hatte  Zei/teb  in  ziem- 
lich reserviertem  Tone   über  das   Stück  berichtet     Goethe 


*  Siehe  oben  S.  73. 

»  Leipzig  1807,  Bd.  m,  S.  77  ff. 
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antwortete  darauf  am  26.  Juni:  J[ch  sehe,  es  sind  in  diesem 
Stück  gerade  die  widerlichen  Entgegenstellungen^  die  einem 
in  den  Söhnen  des  Thals  verdrießlich  fallen.  Das  sollen  nun 
Ideen  heißen  und  sind  nicht  einmal  Begriffe.  Indessen  werden 
die  Menschen  darüber  confus,  und  da  man  ihnen  etwas  vor- 
zeigt^ was  sie  nicht  beurteilen  können,  so  lassen  sie's  eine 
Weile  gut  seyn.  Da  Iffland  als  Dr.  Luther  sich  wohl  be- 
haben  wird  und  die  Gasse  wahrscheinlich  auch  keinen  Schaden 
leidet,  so  ist  übrigens  alles  in  der  Ordnung.''^ 

Als  das  Buch  erschien,  dürfte  sich  Goethe  damit  näher 
bekannt  gemacht  haben.  Am  7.  März  1807  gibt  er  in  einem 
Briefe  an  Eichstädt,  den  Herausgeber  der  „Jenaischen  AUg. 
Litteraturzeitung^',  der  Erwartung  Ausdruck,  Eichstädt  werde 
für  eine  recht  gute  Rezension  der  „Weihe  der  Kraft''  sorgen: 
„Fa  ist  der  Mühe  wert,  dieses  nicht  verdienstlose,  aber  mon- 
ströse Werk  gehörig  zu  würdigen.'^  *  Neun  Monate  später  war 
Webneb  selbst  in  Weimar  und  scheint  hier  bei  Goethe,  den  er 
sich  gleich  nach  der  ersten  Begegnung  zu  Jena  gewonnen  hatte, 
für  seine  „Weihe  der  Eraft^^  agitiert  zu  haben.  Goethe  trug 
sich  wirklich  einen  Augenblick  insgeheim  mit  dem  Gedanken, 
das  Stück  auffuhren  zu  lassen,  sah  aber  bald  davon  ab.' 
Goethes  eigene  Meinung  über  Webnebs  Luther-Drama  scheint 
mir  in  einem  merkwürdigen  Aufsatz  der  Wiener  Zeitschrift 
„Prometheus'*,  betitelt:  „über  die  Tendenz  der  Webnbb- 
schen  Schriften'',  niedergelegt  Der  Aufsatz,  von  Webneb 
selbst  während  seines  Weimarer  Aufenthaltes  als  eine  „Autors- 
confession"  niedergeschrieben,  aber  von  Goethe  durchgearbeitet, 
wurde  von  diesem  als  die  Arbeit  eines  Dritten  an  den  Heraus- 


^  Briefwechsel  iwischen  GtOkthe  und  Zeltsb.  Berlin  1888.  Bd.  I, 
S.  226  ff.    Vgl.  aach  Qoethbs  „Annalen*',  ed.  Walzel,  S.  191,  1  f. 

'  60ETHB8  Briefe,  Weim.  Ausg.,  Bd.  19,  S.  279. 

'  Siehe  Gosthbs  Tagebücher  (in  der  Weim.  AoBg.),  Bd.  8,  S.  817. 
VergL  auch  S.  169  und  „Annalen"  (Paralipomena),  S.  409,  28  f.  sowie 
den  ganzen,  von  inniger  Teikiahme  fllr  Wxbmib  zeogenden  Abschnitt 
(S.  408—411). 
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geber  Stoll  zum  Abdruck  eingeschickt^  Es  heißt  da^  in 
einem  Überblick  über  die  bis  dahin  erschienenen  Dichtungen 
WebnebS;  im  Anschluß  an  die  Besprechung  des  ^^Ereuzes  an 
der  Ostsee":  „Da  auch  diese  symbolische  Einkleidung  (obwohl 
des  Verfassers  gelungenste)  ihm  nicht  genügt^  so  sehen  ¥rir 
ihn  gleichsam  ängstlich  herumtappen,  und  endlich  in  der 
„Weihe  der  Kraft"  sogar  die  Gestalt  des  ehrwürdigen 
Luthers  ergreifen,  den  er  so  lange  am  Doktormantel  zerrt, 
bis  dieser  zur  Chlamys  wird  und  man  am  Ende  £ast  glaubt: 
die  ihres  Piedestals  immer  noch  mangelnde  Statue  des  großen 
Reformators  repräsentiere  (der  aus  der  deutschen  Beichs- 
geschichte  entlehnten  Schnörkel  an  dem  ihr  zur  Stütze  die- 
nenden Trunkus  unerachtet]  eine  männliche  Galathea,  welcher 
Eros  als  Pygmalion  Leben  gibt.  Wir  wollen  zur  Entschuldigung 
des  Verfassers  glauben,  daß  ihm  diese  Idee  wirklich  vorgeschwebt 
haben  mag;  mußten  aber  doch  lachen,  wie  er  sich  windet,  um 
nicht  gerade  heraus  zu  sagen,  daß  es  (woran  noch  kein  ver- 
nünftiger Mensch  gezweifelt  hat]  Engel  und  Teufel  gibt,  und 
wie  er  sich  bemüht,  die  Flügel  der  beyden  Schutzengel  Luthers 
und  seiner  Trauten  so  zu  stutzen,  daß  sie  auch  dem  Halb- 
aufgeklärten als  goldpapierene  Schwingen  eines  Redouten- 
Oberons  erscheinen  und  gefallen  sollen.  Webneb  hat  es  sich 
selbst  zuzuschreiben,  wenn  diese  Amphibolie  den  Totaleindruck 
seines  Werkes  schwächt,  und  wird  sich  daraus  die  Lehre  ent- 
nehmen können,  daß,  wenn  man  Most  keltern  will,  man  fester 
auftreten  müsse,  als  im  Eyertanz."^ 


^  Vergl.  darüber  Schriften  der  Goethe -Gesellschaft,  Bd.  14,  S.  8f. 
und  die  Einleitung  von  Walzel,  S.  XXVI. 

'  „Prometheus**,  hrsg.  von  Seckendorff  und  Stoll,  Wien  1808, 
Heft  5  u.  6,  S.  40  ff.  —  Der  erste  Teil  dieser  seltsamen  „Autorskonfession**, 
der  die  einzelnen  Werke  auf  ihre  Grundidee  hin  flüchtig  skizziert  and, 
wie  man  sieht,  nicht  gerade  schmeichelhaft  beurteilt,  stimmt  ganz  und 
gar  nicht  zu  dem,  wie  schon  Walzel  bemerkt  hat,  von  Selbstlob  strotzenden 
Tone  der  eigentlichen  Konfession  über  Werners  „Totalanschauung^^  Ich 
gehe  also  wohl  nicht  fehl,  wenn  ich  annehme,  Gk>BTHE  habe  jenen  ersten 
Teil  des  Au&atzes  entweder  selbst  bearbeitet  oder  ihn  von  RiMt«»  be- 
arbeiten  lassen.     Denn,   daß  Gobths  den  Aufsatz   nicht   leichthin   zur 
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Von  den  Wortführern  der  Romantik  hat  sich  kein 
einziger  über  das  WEBNEBSche  Drama  vernehmen  lassen. 
Auch  August  Wilhelm  Schlegel  nicht,  mit  dem  doch 
Webneb  schon  in  Berlin  in  freundschaftlichem  Verkehre 
stand  und  der  dann  drei  Jahre  später  auf  der  Bühne  der 
Frau  YON  Stael  in  Goppet  bei  einer  Auff&hrung  des  ^yVier- 
undzwanzigsten  Februar''  als  Eurt  mitagierte.  Dies  ist  leicht 
zu  erklären.  Die  Romantiker  wollten  Zachabias  Webneb 
nicht  aU  den  ihrigen  betrachten.  Sie  verstanden  es  eben  gut, 
Elemente,  die  ihnen  unbequem  werden  konnten,  von  sich 
fernzuhalten.  Vornehm  ignorierten  sie  Zachabias  Webnbb 
ebenso  wie  CiiEBiENS  Bbentano  und  noch  manchen  anderen.^ 
Erst  spät,  E^de  der  zwanziger  Jahre,  sprach  sich  Tieck  in 
einem  das  „deutsche  Drama''  behandelnden  Aufsatz  über  die 
„Weihe  der  Eraft'^  aus.  Tieck,  der  sich  gegen  die  ,,Jung&au 
von  Orleans'^  heftig  wendet,  weil  hier  die  Romantik  von  Schilleb 
mißverstanden  worden  sei,  verurteilt  auch  Webneb,  den  er 
kurzerhand  einen  Nachtreter  SchiliiEbs  nennt  Webneb,  sagt 
er,  treibe  „ein  noch  viel  schlimmeres  Spiel  mit  der  Mystik, 
die  er,  ohne  sie  zu  kennen,  zur  willkürlichen  Thorheit,  zum 
seltsamen  Zierrath  und  fratzenhaften  Spaß  erniedrigt . . .  Daß 
Luthers  Größe  und  Eampf  sich  schwerlich  zu  einem  Bühnen- 
stück eignet,  ist  eine  andere  Betrachtung:  daß  man  aber  erst 
nach  Jahren  einsah,  wie  in  der  Weihe  der  Eraft  von  Webneb 
der  große  Charakter  des  Frommen,  die  weltgeschichtliche 
Wichtigkeit  des  Gegenstandes,  die  Eraft  der  deutschen  Nation 


Publikation  befSrdert  hat,  bezeugen  Gosthbs  Worte  in  seinem  Brief  an 
Wbriter  vom  2.  Mai  1808,  er  wolle  die  Antorskonfession  nach  Wien  ent 
abechicken,  „wenn  ich  sie  vorher  nocheinmal  in  meiner  Stille  überiegt 
habe".  Und  in  der  Tat  lesen  wir  in  der  Tagebncheintragnng  vom 
16.  Mai:   „Den  WnuiBBSchen  Anfsatz  durchgegangen.'' 

^  Wkrneb  hatte  dies  noch  vor  dem  Erscheinen  der  „Söhne  des 
Thals",  obgleich  er  gerade  damals  die  Romantiker  und  alle  Offenbarungen 
ihres  Kreises  ehrlich  bewunderte,  vorausgeahnt  „Vielleicht  wird  meine 
Arbeit  sogar  dieser  Clique  mißfallen",  schrieb  er  am  29.  Juli  1808. 
e£  „(Gesellschafter"  1887,  S.  88  und  Poppknbsbq,  a.  a.  0.  S.  70. 
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nur  entweiht  und  herabgewürdigt  sei,  daß  man  erst  nach 
Jahren  den  Mißyerstand  von  der  Bühne  wieder  entfernte,  war 
ein  schlimmes  Zeichen/'^ 

Es  zeugt  von  dem  glücklichen  Instinkt  der  bedeutendsten 
unter  den  romantischen  Frauen,  Caboune,  wenn  sie  an  Webneb 
große  Hoffnungen  knüpfte.  Sie  hat  ihn  im  Herbst  1807  in 
München  kennen  gelernt  und  schreibt  über  ihn  an  LiOüise 
Gk)TTEB  (12.  Oktober  1807):  ,^s  ist  wunderlich,  indessen  sehr 
wahr,  daß  ich  bis  jetzt  seine  Weihe  der  Kraft  noch  nicht 
gelesen,  auch  für  keins  seiner  Produkte  ein  gutes  Vorurteil 
nach  den  Bruchstücken,  die  ich  von  ihm  sah,  hegte.''  Doch  an 
dem,  was  sie  nun  wirklich  von  ihm  kennt,  lobt  sie  „sein  großes 
und  des  Fortschreitens  fähiges  iTalent  .  .  Die  Kraft  seiner 
Darstellung  hat  er  bisher  nur  an  unrichtige  Gedanken  yer- 
schwendet.  .  .  Ich  kann  mir  denken,  daß  er  wirklich  noch 
einmal  ein  tüchtiges  Schauspiel  schreibt,  und  weiß  eben  nicht 
viele,  von  denen  ich  mir  dies  vorstellen  könnte.'** 

Johannes  von  Mülleb,  dem  Webneb  die  Dichtung  im 
Manuskripte  vorlegte,  war  voll  Begeisterung.  Er  setzt  in  seiner 
Antwort  einige  geschichtliche  Versehen  aus  und  fährt  dann 
fort:  „Aber  die  Hauptsache:  ich  habe  alles  wohl  begriffen 
und  vielleicht  besser  als  Jemand  verstanden,  von  denen,  die 
es  sehen  werden.  Es  wird  ein  Zeichen  des  Widerspruchs  sein, 
das  viele  anbeten,  viele  verdammen  werden.  Das  Hohe,  das 
Göttliche,  hoffe  ich,  soll  es  erhalten;  das  ist  Bedürfiiiß.  Idi 
weiß  nicht,  welches  Werk  ich  um  den  Beichstag  nicht  gäbe." 
Daß  indessen  „alles  sich  um  ein  Privatverhältniß,  um  den 
heiligen  Ehestand,  windet,  als  wäre  pr^cis  der  die  Vollendung 
Luthers^'  —  das  behagte  auch  Johannes  von  MtrcLEB  nicht 
Doch  faßt  er  sein  Urteil  schließlich  in  die  Worte:  ,J)ie  Epi- 
sode seines  (Luthers]  Lebens  ist  in  den  Yorgrund  gebracht 
Aber  auch  die  Hauptaction  wie  geschildert!  Herrlich.  Um 
derentwillen  verehre  ich  das  Stück,   ungeachtet  der  Heirats- 


*  TiECKs  „Kritische  Schriften".    Leipzig  1852.    Bd.  IV,  8.  15». 

•  G.  Waitz,  „Caroline".    Leipzig  1871.    Bd.  11,  S.  841- 
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historie.    Heil  dem  Verfasser!    Glück  seiner  Arbeit!  und  Zu- 
schauer, die  Seelen  haben,  den  Hochsinn  zu  fassen!''^ 

Anders  lautete  Jean  Pauls  urteil.  In  seiner  „Vor- 
schule der  Aesthetik'^  hatte  er  sich  bereits  1804  über  die 
,,Söhne  des  Thals'^  mißmutig  ausgesprochen.^  In  der  nenn 
Jahre  später  erschienenen  Neuausgabe  ließ  er  sich  dann  im 
IL  Abschnitt  der  dritten  Abteilung  (,,Jubilate- Vorlesung  für 
Poetiker^*),  dort,  wo  er  von  „Tollbeeren  des  Parnasses^' 
spricht,  auch  über  die  „Weihe  der  Kraft"  aus.  Er  wirft  ihr 
vor,  Luther  werde  von  seinem  Famulus  verflüchtigt  (?),  und 
fährt  dann  in  echt  Jean  PAULSchem  Ton  fort:  „Der  Boden 
der  Menschheit  schmilzt  durch  einen  gedichteten  Mystizismus, 
welcher  die  höhere  Potenz  der  Bomantik  sein  will,  in  ein 
bestand-,  erd-  und  charakterloses  Luftr  und  Ätherwehen  ohne 
Form,  in  ein  unbestimmtes  klingendes  All  —  mit  dem  irdischen 
Boden  sind  die  romantischen  Höhen  versunken,  und  alles  wird, 
wie  vom  Schwindel  schnell  vorüberschießender  Gestalten,  zu 
einem  Farbenbrei  gerührt  Nichts  steht,  ja  nichts  fliegt  — 
denn  sonst  müßte  man  doch  etwas  haben,  worüber  man  fliegt  — , 
sondern  Träume  träumen  von  einander  —  und  mehr  gehört 
nicht  zu  solider  Tollheit  von  einigem  Bestand  und  Gehalf' 
Viel  gereizter  äußert  er  sich  kurz  vorher  in  einem  Briefe 
an  Friede.  Heinb.  Jacobi  (September  1809):  „Über  Webneb 
bin  ich  Deiner  ästhetischen  und  philosophischen  Meinung.  Am 
tollsten  wurde  ich  über  seinen  Luther;  daß  er  aus  Luther 
und  Elisabeth  solche  zerflossene  Fratzen-Schatten  gemacht^ 
dafür  hätte  ihm  Luther  seinen  ächten  Band  Tischreden  an 
den  Kopf  geworfen.  Nicht  die  Darstellung  des  Mystischen  ist 
hier  die  Entheiligung  desselben,  sondern  die  Armut  daran  bei 
dem  Bestreben,  den  Leser  in  der  Guckkasten-Nacht  unbestimmter 


^  Joe.  V.  MÜLLXB8  sämtliche  Werke,  hrsg.  von  Joh.  Obosq  MOllbb, 
Stattgart  und  Tübingen  18S5.    Bd.  XXXIX,  S.  187  f. 

*  §  5.   G^branch  des  Wunderbaren. 

*  Jean  Pauls  Werke  (Hbmpil),  Bd.  49—51,  &  411  f. 

9» 


132  Siebentes  Kapitel. 


Floskeln  mehr  sehen  zu  lassen,  als  der  Eastenkünstler  selbst 
sieht  und  weiß."^ 

EiCHENDOBFF;  der  ja  in  seiner  ^^Geschichte  der  poetischen 
Litteratur  Deutschlands^^  hauptsächlich  auf  die  katholisch- 
religiösen Tendenzen  der  Bomantik  sein  Augenmerk  richtet 
und  der  sich  mit  Webneb  ziemlich  eingehend  befaßt,  berührt 
die  ^, Weihe  der  Ejraft'S  wohl  nicht  ohne  Absicht ,  nur  im 
Vorbeigehen  und  begnügt  sich  damit,  das  Drama  ,,durchaus 
symbolisch"  zu  nennen.^ 

Die  begeistertsten  Anhänger  fand  Webneb  unter  den 
Frauen.  Gaboline  haben  wir  bereits  genannt  Frau  yon  Stasl, 
Webnebs  ,,A8pasia",  brachte  in  dem  Webneb  besprechenden 
Kapitel  ihres  Buches'  eine  genaue  Inhaltsangabe  der  ,^ Weihe 
der  Kraft"  und  geizte  nicht  mit  lobenden  Bemerkungen.  Aber 
auch  sie  erhob  sich  schließlich  nicht  über  die  BoUe  einer 
gewissenhaften  Berichterstatterin.  Anders  die  geniale  RaheTi. 
In  ihrer  impulsiven  Art  setzt  sie  sich  hin,  um  ihrem  Bruder, 
dem  Dichter  Ludwig  Bobebt^  Bericht  über  das  Stück  zu 
erstatten.  „Vorgestern  sah  ich  das  Stück'*,  schreibt  sie. 
„Den  Anfang  versäumte  ich.  Ich  bin  über  dieses  Stück  keines 
Menschen  Meinung.  Die  ganze  Welt  hat  es  vor  mir  gesehen 
und  wieder  durchaus  nicht  gefaßt  Zeitungen  lese  ich  nicht, 
Bogen  voll  sah  ich  aber  gedruckt  darüber  liegen  .  .  .^  Doch 
nach  diesem  Anlauf  kann  sie  sich  nicht  mehr  sammeln.     „In 


^  F.  H.  Jacob»  auserlesener  Briefwechsel,  Bd.  IT,  S.  416.  —  Wenn 
man  gegen  den  Jean  PAULSchen  Tadel  das  oben  S.  78  angefahrte  Urteil 
Klinoemanns  über  die  Gestalt  von  Webkbbs  Luther  hält,  so  stehen  sich 
hier  zwei  diametral  entgegengesetzte  Ansichten  gegenüber.  Übrigens 
fand  später  auch  Jean  Paul  mildere  und  gerechtere  Worte  für  Wkbnkr 

(S.   POPPENBBBG,   S.  78). 

*  Paderborn  1857,  Bd.  11»  S.  87.  Der  betreffende  Abschnitt  ist  wie 
die  übrigen  Charakteristiken  dieses  Bandes  aus  Eichsndobpps  y,Über  die 
ethische  und  religiöse  Bedeutimg  der  neueren  romantischen  Poesie  in 
Deutschland'^  Leipzig  1847,  ungeändert  herübergenommen.  Der  Passus 
über  die  „Weihe  der  Kraft"  ist  dann  auch  in  Eichbndorffs  ,»Zar  Ge- 
schichte des  Dramas'S  Leipzig,  Bbockhaüs  1854,  übergegangen. 

*  De  TAllemagne,  Chap.  XXIV. 
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dieser  Stiminuiig,  siehst  du,  kann  ich  keine  Bezension  über 
Luther  schreiben.  Ich  habe  und  hatte  aber  eine  göttliche  im 
Eop£  So  viel  voraus  I  So  viel  Glück  hat  ein  Deutscher  noch 
nie  gehabt,  einen  Punkt  zu  finden,  woraus  sich  das  erste, 
einzige  und  das  beste  deutsche  Nationalstück  machen  ließ. 
Dieser  Punkt  ist  Luther.  Er,  Deutschland,  Deutschlands 
Existenz,  seine  Litteratur,  sein  firagender  Sinn  und  seine  wirk- 
liche Geschichte,  die  aus  des  Landes  Earakter  hervorgeht, 
und  durch  Luthers  starken  Buf  und  Auftreten  begann,  und 
da  sich  erst  von  allen  anderen  Völkern  trennte:  ist  Eins! 
Begreife,  welch  ein  Stück  man  davon  machen  lassen  kann! 
Niemand  könnt«  diesen  Vorwurf  verderben:  —  ich  hätte 
müssen  ein  gutes  Stück  draus  machen,  —  Webneb  hat  viel 
verfehlt;  viel  geleistet;  nichts  verdorben.  Er  zeigt  Geist:  aber 
nur  einen.  Auch  haben  ihm  die  Neuem  sein  wirkliches  Talent 
behaucht  Ich  hoffe,  der  reine  Spiegel  läßt  sich  noch  ab- 
wischen. Ich  hoffe  ihm  das  selbst  zu  sagen.  Nun  nichts 
mehr:  über  Christenheit  und  Beligion  weiß  ich  noch  Manches; 
und  in  wie  fem  sie  auftreten  kann.  In  jedem  Fall  ist  es  ein 
ganz  anderes  Stückchen,  als  die  gute  und  auch  beliebte  Jungfer 
Orleans!  Dies  Sujet  meinte  Schilleb:  und  das  Mädchen  griff 
er.  So  denk*  ich.''^  Wir  können  nur  sagen:  es  ist  ewig  schade, 
daß  die  beabsichtigte  Bezension  nicht  zustande  gekommen  ist! 
Um  zum  Schlüsse  noch  zwei  Webmeb  günstige  Zeugen  zu 
zitieren:  Graf  Otto  von  Loeben,  der  als  Isedobüs  Obientalis 
bekannte  formgewandte  romantische  Dichter,  mit  Webneb 
in  Verherrlichung  des  Beligiösen  sich  vielfach  berührend, 
gesteht  im  Jahre  1814,  er  liebe  Luther  über  alles,  was  er 
von  dem  Dichter  kennet    Und  Abthüb  Schopenhaüeb,  der 


^  ,,Rahbl.  Ein  Bueh  des  Andenkens  f&r  ihre  Freunde".  Berlin  1884, 
Bd.  I,  S.  291  f. 

'  In  einem  Briefe  an  Hklioka  v.  Chut  (b.  Mitteilungen  ans  dem 
Literatnrarchive  in  Berlin,  Bd.  II,  S.  68).  —  LoraxM  bekennt  hier  auch 
(nach  dem  Erscheinen  des  24.  Febnuur):  „Wirnsb  ist  mir  jetst  gans 
klar  als  Sobillsbs  Nachfolger^.  Die  von  ihm  1816  herausgegebene 
Sammlung  „Hesperiden"  brachte  auch  Beitrige  von  Wiaim. 
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Webneb  aufrichtig  schätzte  und  ihm  günstigen  Einfluß  auf 
seine  eigene  Entwickelung  zuschrieb,  liest  noch  in  den  fünfziger 
Jahren  den  ,,Martin  Luther*'  mit  Befriedigung^. 


Und  der  Dichter  selbst? 

Schon  während  der  Arbeit  hatte  er  ein  gewisses  Miß- 
behagen an  der  Person  Luthers  empfunden.  Einen  ,,wohl- 
meinenden  reformatorischen  Plumpsack''  schilt  er  ihn  gelegent- 
lich.' Aber  es  sollte  noch  eine  Zeit  kommen,  wo  er  ihn  ganz 
verleugnete. 

Nach  vielen  Schicksalen  kam  Webneb  endlich  nach  Born. 
Und  hier  wurde  er,  der  ja  seit  jeher  im  Grunde  katholisch 
gesinnt  war,  am  19.  April  1810  of&ziell  in  den  Schoß  der 
alleinseligmachenden  Kirche  aufgenommen.  Doch  um  die 
Priesterweihe  zu  erlangen,  nach  der  es  ihn  jetzt  sehnlichst 
verlangte,  mußte  er  im  Juli  1813  die  ewige  Stadt  ver- 
lassen. Er  wandte  sich  wiederum  nach  Deutschland,  an 
seinen  hohen  Gönner,  den  Fürst-Primas  y.  DALBEBa.  Aber 
die  Kirche  forderte  von  ihm  einen  Widerruf  seiner  Irr- 
tümer. Und  Webneb  tat  es  leichten  Herzens.  Hatte  er  sich 
doch  bereits  in  Rom  in  seinen  Tagebüchern  bitterlich  angeklagt 
wegen  der  „skandalösen  Theaterschreiberei'^  Und  nun  warf 
er  selbst  das  Anathema  über  seine  bisherige  Dichtung,  in 
erster  Reihe  über  die  „Weihe  der  Kraft".  „Die  Weihe  der 
Unkraft  Ein  Ergänzungsblatt  zur  deutschen  Haustafel,  von 
Fb.  Lüdw.  Zachabias  Webneb.  Cum  notis  variorum,  die 
besser  sind  als  der  Teid;  ..."  —  also  betitelte  sich  die  Auf- 
sehen erregende  Schrift,  die  an  der  Wende  des  Jahres  1818, 


^  Siehe:  BriefvrechBel  zwischen  Abthüb  Sgbopbmhaubb  und  Job. 
AüG.  Beckbb.  Leipzig  1888,  S.  90.  Schopenhaübb  schreibt  da:  ,ySeine 
Dramen,  trotz  der  subjektiven  Färbung,  sind  doch  noch  nnvergleiehlich 
besser,  als  Alles  was  seitdem  in  der  Art  geleistet  worden.'*  (Brief  vom 
8.  Nov.  1858.) 

*  An  ScHEFFNEB  am  28.  Mai  1806;  s.  „Bl.  f.  litt  Unterfa.'',  Jahr- 
gang 1884.    S.  848. 
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zur  selben  Zeit^  als  Dach  der  Yertareibung  Napoleons  die  Höfe 
Yon  beinahe  ganz  Europa  in  Frankfurt  versammelt  waren, 
daselbst  erschien.  Ein  abstoßendes  Schriftstück,  das  in  seinem 
der  eigenen  Blößen  nicht  achtenden  Zynismus  ein  einzig  da- 
stehendes Beispiel  eines  seiner  menschlichen  Würde  sich  ent- 
äußernden Schriftstellers  bietet  Und  seltsam:  Werneb,  der 
ja  auf  so  manches  Verskunststück,  das  ihm  gelungen,  stolz 
sein  durfte,  er  hat  nie  in  seinem  Leben  so  holperige  Verse 
niedergeschrieben,  wie  in  der  „Weihe  der  Unkraft".^  Es  ist 
das  Schlechteste,  was  er  je  verfaßt  hat,  seine  Eönigsberger 
Jugendgedichte  mitinbegriffen: 

„Und  weil  nun  ist  die  Wahrheit  der  Grund  von  hohen  Dingen, 
Und  nur  die  treue  Demath  das  Höchste  kann  vollbringen, 
Will  ich  Dirs  treu,  mein  Mitvolk,  ob  auch  des.  Hochmuts  Gier 
In  mir  sich  sträubt,  bekennen,  was  ich  verbrach  an  Dir. 

Durch  falsche  Lust  verlocket,  und  durch  das  Spiel  der  Süme, 
Doch  wissend,  daß  aus  Liebe  der  Quell  der  Wesen  rinne, 
Setzt  ich  der  kranken  Wollust  Bild  keck  auf  der  Liebe  Thron, 
Und  durch  dies  Gauckelblendwerk  sprach  ich  der  Wahrheit  Hohn. 

Als  ob  das,  was  den  Weisen  erleuchtet,  spornt  den  Held, 

Zerbricht  der  Völker  Ketten,  besät  das  Stemenfeld, 

Was  aus  des  Frommen  Busen  sich  empor  zu  Gott  erhebet. 

Ans  Schmerz-  und  Scherz-Getändel  sej  der  niedem  Lust  gewebet! 

Und  weil  solch  eitel  Götzenbild  auf  krummen  Füßen  stand. 
Das  nicht  nur  anzubeten  ich  mich  thöricht  unterwand, 
Dem  ich  auch  Tempel  bauen  wollt'  mit  meiner  schwachen  Hand, 
So  kam*s,  daß  es  zu  hüllen  ich  manch  Hirngespinst  er&nd. 

Die  Wackem  mochten  zürnen.  Gescheute  mochten  lachen. 
Allein  mein  Nebelblendwerk  verleitete  die  Schwachen; 
So  zog  ich,  keck  im  Frevelmuth,  doch  tief  in  mir  erschlafit, 
Zu  meiner  Gauckelbude  selbst  die  Weihe  deutscher  Kraft!'' 


^  Unerklärlich  ist  es  mir,  wie  Gbisbbach  das  Gtodicht  „schön*^  finden 
kann  (Weltlitteratur-ILatalog  eines  Bibliophilen,  Berlin  1S9S,  sub  Nr.  1401); 
es  ist  es  wohl  nur,  wenn  man  es  mit  der  noch  unerquicklicheren  „Ant- 
worf  S  die  K.  Müghub  geliefert  hat,  vergleicht 
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Man  muß  in  der  Tat  mit  MmoB^  fragen:  ^^Was  ist  hier 
Ernst  und  was  Spaß,  was  Wahrheit  und  was  Heuchelei,  was 
Physiognomie  und  was  Grimasse  ?^^  Denn  es  ist  nicht  einmal 
eine  durch  Beue  diktierte  klare  Absage.  Seine  bisherige 
Schriftstellerei,  die  er  widerrufen  will,  wird  mit  der  Sache 
des  zum  Siege  erwachten  deutschen  Volkes  verquickt,  und  so 
springt  er  von  seinen  Sünden  auf  den  Befreiungskrieg,  von 
dem  Befreiungskrieg  auf  seine  Sünden.  Vers  und  Prosa,  Text 
und  Noten  zum  Text  und  wiederum  Noten  zu  diesen  Noten, 
und  dann  wieder  Noten  für  ungelehrte  Leser  und  Leserinnen, 
das  Andenken  seiner  verstorbenen  Mutter,  „welche  zugleich 
die  Schmerzerprüfteste,  also  Vollendetste,  der  mir  persönlich 
bekannten  Meisterinnen  der  wahren  Liebe''  war  —  und  Briefe 
von  Freundinnen  und  deren  Großmüttern,  das  Alte  und  das 
Neue  Testament,  Dakte  und  Fbibbbich  Speb  und  Thomas 
A  E[empis  und  der  hL  Augustinus,  und  Deutsch  und  Latein 
—  alles  durcheinandergemischt  vereint  sich  zu  einem  ekel- 
erregenden Chor.  ,Und  all'  dies  wozu?  Lassen  wir  dem 
Dichter  selbst  das  Wort:  „Warum  ich  übrigens  gegen  meine 
Weihe  der  Kraft  besonders  zu  Felde  ziehe,  ist  nicht  sowohl  wegen 
der  Wahl  des  Gegenstandes  (denn  als  damaliger  Nichtkatholik 
hatte  ich  ja  keine  Verbindlichkeit  zum  Gegentheil.'),  sondern 
deshalb:  weil  ich  bey  diesem  Werke  mir  mehr  als  bey  meinen 
übrigen  Motive  erlaubte,  die  ich  nach  erlangter  reiferer  Ein- 
sicht für  unstatthaft,  ja  sträflich  halte.  Indem  ich  also  hiemit 
alle  durch  meine  Werke,  besonders  das  genannte,  etwa  ver- 
breiteten religiösen  und  sittlichen  Lrthümer  hiemit  öffent- 
lich widerrufe,  und  mich  von  ihnen,  nach  dem  glorreichen 
Beyspiele  meines  Vaterlandes,  feyerlichst  lossage  .  •  /'  —  u.  s.  w. 
An  Stelle  jener  Weihe  der  Kraft  predigt  er  jetzt  die  Weihe 
der  ünkraft  —  die  Demuth: 

„Nicht  fedflche  Demuth,  mein*  ich,  für  Menschen-Macht  und  List; 
Demuth  für  unsem,  Aller  Gott:  den  Herren  JESUM  CHBIST!!!*< 


*  D.  N.  L.,  Bd.  151,  S.  14. 
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Und  nnn  folgt  der  Hanpttrampf: 

„Als  ich  Euch  *mal  geschrieben,  worauf  ich  blick*  mit  Spott: 
Die  Weih*  der  Kraft,  da  schrieb  ich:  Glauben  an  Uns  und  Gott! 
Der  Spruch  fand  Abgang,  aber  ging*s — ? — Wie  man  auch  auf  sich  duns\ 
Umgekehrt  wird  ein  Schuh  draus:  GLAUBEN  AN  GOTT  und — uns !  — " 

Wahrlich:  Parturiunt  montes  •  .  . 

DoBOTHEA  Schlegel  hatte  Recht,  wenn  sie  die  Weihe 
der  ünkraft  ,,eine  wahre  Tollhaaswut,  ein  Extrakt  von  Hoch- 
mut, Eitelkeit  und  Verwirrung^'  nannte,  und  ebenso  Fbiedbich 
Schlegel,  wenn  er  Webnebs  Buße  mit  der  des  Don  Quixote 
in  der  Sierra  Morena  verglich,  wie  er  sich  selbst  die  Schläge 

auf  den  H zuzählt,   um  die  Pflichten  eines  irrenden 

Ritters  zu  erfüllen.^ 

Von  da  an  scheint  aber  die  „Weihe  der  Eraft'^  aus  des 
Dichters  Gedankenkreis  gänzlich  zu  verschwinden.  Der  fromme 
Pater  Zachabias,  der  er  nun  in  Wien  wurde,  mochte  an  seine 
einstige  Verherrlichung  Luthers  nicht  denken,  um  sich  bei 
seinen  nunmehrigen  EoUegen  und  Gönnern  nicht  zu  kom- 
promittieren. So  kam  es,  daß  er  selbst  in  dem  autobio- 
graphischen Artikel,  den  er  für  ein  katholisches  Lexikon 
lieferte'  und  in  dem  er  auch  über  seine  dichterischen  Werke 
berichtete,  far  die  „Weihe  der  Kraft"  kein  Wort  übrig  hatte: 
er  überging  sie  mit  Schweigen.  Aber  eines  Tages  (den  2.  Ok- 
tober 1814]  vernimmt  er  von  dem  Tode  Ifflakds  und  daß 
dieser  „an  die  sogenannte  ,Weihe  der  Kraft'  zum  letzten  Mal 
in  seinem  Leben  seine  schönen  Kräfte  verschwendet  hätte." 
Da  schreibt  er,  vielleicht  in  Erinnerung  an  jene  herrliche  Zeit 
voll  Qlück  und  Freude  am  Schaffen  und  Gelingen,  die  fol- 
genden Verse  nieder,  die  er  „An  Ifflands  Geisf  richtete': 


^  Siehe  MnroB,  ,^Die  SchickflalBtragödie  in  ihren  Haiiptvertretem*S 
S.  91. 

*  Fbldeb  und  WAirzENBOoKBs  „Gelehrten-  und  Schriftsteller-Lexikon 
der  deutschen  katholischen  Geistlichkeit",  Bd.  8,  S.  409  ff. 

■  S.  W.  n,  8.  108. 
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„Der  Künstler  kann  selbst  einer  Welt  voll  Scbwftchen» 
Das  Schöne,  Starke  glorreich  abgewinnen; 
Denn  dahin  geht  sein  meisterhaftes  Sinnen, 
Das  Klare  am  Verworrenen  zu  rächen. 

So  hast  auch  Du  —  (ich  kann  mich  kaum  entbreehen. 
Daß  Dir  nicht  dankbar  meine  Zfthren  rinnen)  — 
Geweihet  hat  Dein  krftftig-klar  Beginnen 
Mein  kraftlos  und  verworrenes  Gebrechen/' 


Das  war  aber  auch  das  letzte  Wort  Eine  schweigende 
Hülle  breitete  der  Dichter  über  sein  Werk  —  der  Dichter 
und  mit  ihm  die  Nachwelt  .  .  . 


Nachträge. 


Zu  Seite  18«  Auf  dem,  dem  Titelblatte  der  Originalaiisgabe  voran- 
gestellten  Bilde  fand  die  y,m78tische  Idee'',  wie  sie  im  Text  gedeutet 
wird,  ihre  Darstellung.  In  einer  mit  Ranken  omwölbten  Laube  sitzen 
Luther  und  Katharina,  ihre  Rechten  ineinandergelegt  Ober  dem  Laub- 
bogen die  Yersinnlichung  der  „dreieinigen  Liebe'^:  in  der  Mitte  das 
Brustbild  der  Elisabeth  Cotta,  und  ihr  zu  Seiten,  in  den  Zwickeln,  die 
Gestalten  der  mit  Sternchen  bezeichneten  Schutzengel:  Theobald  und 
Therese. 

Zu  Seite  14  (Anmerkung).  Wbbkbbs  Vorliebe  für  die  Dreizahl 
dürfte  Tielleicht  auch  auf  Kamt  zurückgeführt  werden,  den  er  in  Königs- 
berg hörte. 

Zu  Seite  28.  Für  den  Untergang  Theobalds  und  Theresens  ließe 
sich,  da  man  einmal  die  leidliche  AUegoriendeutung  nicht  umgehen  kann, 
noch  eine  andere  Auffassung  heranziehen.  Glaube  und  Kunst  sind  vor- 
bereitende Stadien,  nicht  mehr  nötig,  wenn  sich  Kraft  und  Reinheit 
gefunden  und  vereinigt  haben.  Die  geweihte  Kraft  leistet  dann  alles  und 
schließt  Glaube  und  Kunst  ein.  Darum  wendet  sich  Luther  spftter  auch 
gegen  die  Bilderstürmer. 

Zu  Seite  24  £>  Wbrnbb  hatte  ursprünglich,  wie  Job.  v.  Müllbb 
(Briefe  an  Freunde;  Werke,  Stuttgart  und  Tübingen  1885,  Bd.  89,  S.  188) 
bezeugt  und  auch  der  Rezensent  der  „Voss.  Ztg.''  (vom  17.  Juni  1806) 
bestätigt,  die  Absicht  gehabt,  den  Geist  des  hl.  Augustinus  erscheinen 
zu  lassen.  Wir  dürfen  somit  annehmen,  daß  der  hl.  Augustinus  die  gleiche 
Rolle  in  unserem  Drama  spielen  sollte,  wie  der  hl.  Bonifacius  in  der 
„G^noveva''.  Er  sollte  wohl  das  Stück  mit  einem  Monolog  einleiten  und 
den  Zuhörern  im  Theater  das  vortragen,  was  spftter  im  Buche  dem 
Terzinen-Prolog  zufiel:  die  Idee,  die  der  Dichter  in  sein  Schauspiel 
hineingeheimnist  hat  Wahrscheinlich  hatte  aber  Iffulnd  keine  Lust, 
sich  den  Erfolg  des  Stückes  schon  von  vornherein  durch  das  Auftreten  eines 
Heiligen  und  durch  mystische  Deutung  beeinträchtigen  zu  lassen,  und 
der  Dichter  mußte  hierauf  seine  Absicht  aufgeben. 
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Zu  Seite  40.  Dem  Warttarm-Motiv  begegnen  wir  dann  in  gleicher 
Gestalt  in  Rich.  Wagnebs  „Tristan  und  Isolde'*  (HL  Akt). 

Zu  Seite  &4  (unten).  Der  Zweifel,  den  Gbellpabzsr  an  Wkbxbbs 
Verfasserschaft  in  bezng  auf  den  historischen  Vorbericht  zum  y,Kreiu 
an  der  Ostsee"  gehegt  hat  (Werke,  hrsg.  von  Neoxsb,  Bd.  XIV,  S.  87), 
scheint  mir  ganz  unbegründet. 

Zu  Seite  8&  (oben).  Bei  der  erotischen  Todesmystik  wire  beson- 
ders auf  Novalis  hinzuweisen  —  »Für  den  Liebenden  ist  der  Tod  eine 
Brautnacht,  ein  (j^heimnis  süßer  Mysterien",  lautet  ein  Aphorismus  von 
Novalis  —  und  auf  Richabd  Waoneb,  in  dessen  „Tristan^-Dichtong  sie 
in  fast  ebenso  greller  und  aufdringlicher  Weise  zum  Ausdruck  konunt, 
wie  bei  Webner.  Allerdings  wird  sie  ja  in  dem  Musikdrama  durch 
die  Töne  aus  der  Sphäre  des  verstandesmftßigen  Analjsierens  in  die  des 
unmittelbaren  Fühlens  hinaufgerückt 

Zu  Seite  116  (oben).  Der  letzte  Akt  erschien  den  Bühnenprak- 
tikem  immer  zu  lang.  Föbsteb  hat  in  seiner  Bearbeitung  (siehe  8. 124) 
die  Totenamtszene  ausgeschieden,  dagegen  die  Wartburgszene,  freilich 
mit  tief  einschneidenden  Kürzungen  und  selbständigen  Zugaben,  bei- 
behalten. Bei  der  Aufführung  am  „Berliner  Theater*'  wurde  aber  — 
nach  dem  mir  von  der  Direktion  in  liebenswürdiger  Weise  zur  Verfügung 
gestellten  Soufflierbuch  —  auch  diese  ebenso  wie  die  Waldazene  fort- 
gelassen. Auf  die  Beichstagszeue  (IV,  1)  folgte  also  sofort,  wiederam 
stark  zusammengestrichen,  die  Schlußszene  (V,  8). 

Zu  Seite  120.  Wenige  Tage  nach  der  ersten  Vorstellung  erschien 
die  folgende  (auf  der  Berliner  Kgl.  Bibliothek  nicht  vorhandene) 
anonyme  Broschüre,  die  schon  nach  zwei  Wochen  eine  Neuauflage  er- 
zielte: „Leben  des  Beformators  Dr.  Martin  Luther  mit  Be- 
ziehung auf  das  Schauspiel:  Die  Weihe  der  Kraff^  —  Außer- 
dem erschien  damals:  „Erinnerungen  an  Luther''.  Ein  G^esang  mit 
Klavierbegleitung.  Im  Verlage  des  „Bureau  de  musique"  in  Berlin. 
(Mir  gleicherweise  unbekannt). 

Zu  Seite  127  und  Anmerkung  2  auf  Seite  128  t  Herr  Dr.  Kabl 
ScHüDDEKOPF- Weimar  teilt  mir  fireundlich  mit,  das  im  (s^the-  und 
Schiller- Archiv  sich  befindende  Originalmanuskript  des  Promotheus-Auf- 
satzes  sei  ganz  von  Webnebs  Hand,  ohne  jede  Korrektur  (Goethes 
oder  Riemebs.  Die  wenigen  Abw'eichungen  von  dem  gedruckten  Text 
sind  ganz  und  gar  unerheblicher  Natur.  Wir  haben  demnach  in  dem, 
in  unserem  Text  abgedruckten  Zitat  nicht  das  Urteil  Qowibeb  iu  et- 
blicken,  sondern,  woran  ich  ursprünglich  nicht  glauben  mochte,  eine 
grausame  Selbstpersiflage  Webnebs. 

Zu  Seite  181.  Mit  Jeak  Paul  stimmt  in  der  Verurteilung  der 
„Weihe  der  Kraft"  der  freimaurerische  Schriftsteller  Iokats  Ausxlius 
Fessleb  überein.    Fessleb  hatte  sich  (nach  PoppiranOi  S.  78)  1804  in 


NaehtrSge.  141 

seiner  Zeitschrift  ,,£anomia^  warm  für  die  ,ySohne  des  Thals"  eingesetzt, 
nach  der  „Weihe  der  Kraft^'  aber  warf  er  Webxsb  (im  „Nachtwächter 
Benedikt'O  »«firommtftndebiden  Unsinn"  vor.  Auch  Gübitz  bestätigt  es 
und  erzählt  bei  dieser  Gelegenheit  in  heiterer  Weise  von  einer  Zusammen- 
kunft mit  Werkbr  im  Sommer  1806,  wobei  Fessleb  dem  Dichter  seine 
Mißbilligung  offen  gestand,  während  er  selbst,  der  das  Stück  zuerst 
gelobt  hatte,  durch  das  Bekanntwerden  einiger  kurz  zuvor  geschriebenen 
Spottverse  auf  die  „Weihe  der  Kraft"  kompromittiert  wurde  (siehe  „Er- 
lebnisse" I,  a  104  ff). 

Za  Seite  13S.  Daß  sich  Kotzebue,  der  alles,  was  irgendwie  aktuell 
war,  für  seine  Stücke  ausschlachtete,  auch  die  „Weihe  der  Kraft"  nicht 
entgehen  ließ,  versteht  sich  von  selbst  In  seinem  Lustspiel:  „Der  ver- 
bannte Amor  oder:  Die  argwöhnischen  Eheleute"  (1810)  schlummert  eine 
Person  im  Bett  über  der  Lektüre  der  „Weihe  der  Kraft"  ein;  als  hierauf 
im  Zimmer  durch  die  stehengebliebene  Kerze  Feuer  ausbricht,  so  ist  an 
dem  Malheur  selbstverständlich  die  Langweiligkeit  des  Buches  schuld. 
In  gleicher  Weise  ward  übrigens  von  Kotzebue  auch  Goethe  angezapft: 
in  der  Posse  „Incognito"  (1804)  ist  jemand  so  schläfrig,  als  hätte  er  den 
„Reineke  Fuchs"  gelesen  (siehe  Ebxst  Jaeokh,  Studien  zu  Kotzbbues 
Lustspieltechnik,  I.  Teil,  Heidelberger  Dissertation  1899,  S.  58). 
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Vorwort 


Die  Arbeit  ist  mehr  ein  Versnob  als  ein  Ergebnis.  Die 
leitenden  Gesichtspunkte  findet  man  in  der  Einleitung.  Hier  habe 
ich  nur  zu  sagen,  wer  mich  dnrch  Unterweisung,  Sat  und  Aus- 
tausch Ton  G^edanken  unterstützte.  Adolf  Hildbbband  und  Theobob 
Lippsy  zwei  in  der  Behandlung  ästhetischer  Probleme  grundsätzlich 
▼erschiedene  Betrachter,  haben  in  gleichem  Maße  auf  mich  gewirkt 
Das  meiste  aber  verdanke  ich  den  Diskussionen  im  München  er 
akademisch-psychologischen  Verein,  besonders:  Johannes 
Daübebt,  Alois  Fisohsb,  Mobitz  Geioeb,  dann  auch  Waltheb 
BcBZLEB,  Ludwig  Cubtius.  Bei  der  Korrektur  unterstützte  mich 
BuBOLF  HiBSOH.    Ihnen  an  dieser  Stelle  meinen  Dank. 

Wdf  SohnL 
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Einleitung. 


Allgemeiner  Oberblick  Ober  das  Problem. 

Das  Erkennen  kann  ein  Kunstwerk  nach  zwei  Richtungen  zu 
seinem  Gegenstand  machen.  Es  kann  einmal  darauf  abzielen,  in 
dem  Kunstwerk  ein  allgemeines  Gesetz  wirksam  zu  erweisen.  Ist 
es  gefunden,  so  erlischt  das  Interesse  an  dem  EinzelwerL  Dieses  ist 
zum  einzelnen  Fall  eines  Gesetzes  geworden.  Es  ist  dem  Gesetz  unter- 
geordnet und  ist  damit  erledigt  Gesetzeserkenntnis  war  das  Ziel, 
das  Einzelwerk  nur  Mittel  zum  ZwecL  Die  Ästhetik,  wenn  sie  das 
ästhetische  Erleben  aus  dem  allgemeinen  Bereich  psychischer  Tat- 
sachen aussondert^  wenn  sie  Merkmale  und  Typen  des  ästhetischen 
Erlebens  aufzeigt,  die  Geltung  psychischer  Gesetzmäßigkeiten  zu 
erweisen  sucht,  kennt  die  Kunstwerke  nur  als  Mittel  zum  Zweck. 
Ihr  VerfiGthren  ist  das  der  nomothetischen  Wissenschaften« 

Zum  andern  aber  kann  ein  Kunstwerk  als  dieses  Einzelgebilde  in 
seiner  individuellen  Struktur  interessieren,  Gegenstand  der  Forschung 
werden  als  einmaliges  künstlerisches  Ereignis.  Die  Besultate  der  Ge- 
setzeswissenschafby  ihre  allgemeinen  Begriffe,  besitzen  dann  nicht  mehr 
die  Geltung  von  Gattungsbegriffen,  sie  gelten,  soweit  sie  übertragbar 
sind,  als  wertvolle,  vielleicht  unentbehrliche  heuristische  Hilfsmittel, 
sie  bereiten  den  Boden  einer  wissenschaftlichen  Behandlung  des 
Einzelwerks,  zeigen  an^  in  welcher  Ek'kenntnissphäre  es  zu  suchen 
ist,  niemals  aber  sind  sie  letztes  ErkenntniszieL  Das  Elinzelgebilde 
in  seiner  Fülle  und  faktischen  Unendlichkeit  bleibt  Selbstzweck  der 
Forschung.  Dies  ist  das  Verfahren  der  ideographischen  Wissen- 
schaften. 

Die  Ästhetik,  soweit  ihr  hier  neben  den  Geschichtswissen- 
schaften von  der  Kunst  eigene  Aufgaben  erwachsen,  hat  diese  Pro- 
bleme noch  kaum  in  Angriff  genommen.  Dies  ist  kein  Vorwurf. 
Die  neuere  Ästhetik,  zunächst  damit  beschäftigt,  ihr  Forschungs- 
gebiet  von  dem  allgemein  Psychologischen  abzugrenzen,  hat  den 
Schwerpunkt  ihrer  Forschung  in  die  Beschreibung  der  ästhetischen 

DoHm,  Problem  d«r  AitlMtik.  1 
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Erlebnisse  als  einer  besonderen  Klasse  der  psychischen  verlegt  — 
nnd  mit  Grund.  Sie  hat  die  Grundfrage  aller  Ästhetik  aus  der 
spekulativen  Bahn  in  die  psychologische  herübergeleitet  und  anstatt 
nach  „dem  Platz  des  Schönen  im  Weltbild'^  zeitgemäßer  nach  seinem 
Platz  in  der  Seele  ge&agt  Die  Frage  nach  dem  Wesen  der  Kunst 
gipfelte  ihr  in  der  Frage,  was  denn  ästhetisches  Elrleben  eigentlich 
sei?  Ersichtlich  die  Voraussetzung  aller  weiteren  ästhetischen  über- 
legungen.  So  betrachtete  die  Ästhetik  die  Kunstwerke  nach  dem, 
was  ihnen  allen  gemeinsam  war,  und  in  den  Darstellungen  der 
Ästhetik  figurieren  die  Kunstwerke  als  Beispiele  und  Belege.  Ihre 
Gesamtheit  gibt  sich  als  das  nach  gemeinsamen  Gesichtspunkten 
geordnete  ErfahrungsmateriaL  Da  sich  nun  die  Ästhetik,  soweit  sie 
psychologisch  zu  arbeiten  suchte,  zunächst  um  den  ästhetischen 
Genuß  bemühte  —  man  vergleiche  etwa  die  letzten  Zusammen- 
fassungen von  Lipps,  Geogs,  Volkelt,  Witasbk,  auch  die  Arbeiten 
von  KüLPE,  —  so  galten  die  Kunstwerke  vor  allem  als  ästhe- 
tisch genossene  Einheiten,  weniger  als  geschaffene  zur  ästhetischen 
Wirkung  bestimmte  Werke  der  Künstler.  Beides  aber  ist  —  so  sehr 
auch  das  gemeinsame  Wort  Kunstwerk  dies  verdecken  mag  —  keines- 
wegs dasselbe  und  eine  Betrachtung  der  Kunstwerke  als  Gegenstände 
des  ästhetischen  Genießens  ist  von  einer  Analyse  der  Kunstwerke 
als  Gegenstände  der  künstlerischen  Produktion,  als  eines  absichtsvoll 
zur  Erzielung  bestimmter  Wirkungen  gestalteten  Komplexes  von  Wir- 
kungsbedingungen, sehr  scharf  und  bestimmt  unterschieden.  Dies 
wird  die  nachfolgende  Arbeit  an  mehr  als  einem  Punkte  erweisen. 
Es  leuchtet  nun  aber  ein,  daß  einer  Ästhetik,  die  das  Wesen 
des  ästhetischen  Genusses  in  den  Mittelpunkt  ihrer  Forschung  stellt, 
die  Kunstwerke  zunächst  nur  als  Ekemplare  der  Gattung  und  der 
Arten  gelten  konnten,  nicht  aber  als  einmalige  Einzelgebilde,  deren 
individuelle  Struktur  zum  Problem  wird.  Dies  rückt  erst  in  den 
Kreis  der  Betrachtungen,  wenn  die  Ästhetik  das  Problem  der  künst- 
lerischen Darstellung  aufgreift  und  in  jedem  Kunstwerk  eine  eigene 
Lösung  dieses  Problems  erblickend  dieses  Kunstwerk  zum  Objekt 
einer  ästhetischen  Analyse  macht.  Wie  nah  dieses  Problem  im 
übrigen  dem  des  ästhetischen  Genusses  steht,  wie  sehr  es  Über- 
legungen darüber  voraussetzt,  liegt  auf  der  Hand:  der  Künstler 
rechnet  mit  einer  ästhetischen  Aufnahme  des  Kunstwerks  und  ge- 
staltet und  formt  nur  im  Hinblick  auf  sie,  der  Ästhetiker  kennt 
zunächst  nur  sein  eigenes  ästhetisches  Erleben  und  muß  von  ihm 
ausgehen,  will  er  ein  Kunstwerk  in  seiner  Gestaltung  erkennen«  An 
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ein  jetzt  und  hier  gegebenes  ästhetisches  Erleben  richtet  er  also  die 
Frage,  warum  es  gerade  so  und  nicht  anders  beschaffen  sei.  Diese 
Frage  kann  er  alsbald  zerteilen  und  kann  einerseits  sein  erlebendes 
Subjekt  befragen,  dessen  ästhetische  Apperzeption  für  die  Eigenart  des 
ästhetischen  Elrlebens  jedenfalls  mit  verantwortlich  ist,  andrerseits 
aber  auch  das  in  der  Außenwelt  gegebene  und,  wie  man  voraus- 
setzt, verschiedenen  Menschen  gleichermaßen  zugängliche  Objekt 
In  ihm  sieht  er  den  Erreger  und  macht  es  neben  dem  auffassenden 
Individuum  für  die  Besonderheit  eines  ästhetischen  Erlebens  verant^ 
wortlich.  So  betrachtet  er  das  Kunstwerk  als  Gestaltung  und  sein 
Interesse  gipfelt  in  dem  Problem  der  künstlerischen  Darstellung. 

Es  zeigt  sich,  welche  Probleme  hier  der  Ästhetik  erwachsen. 
Sie  kennt  die  Kunstwerke  zunächst  als  ästhetische  Erlebnisse. 
Sie  soll  sie  auch  kennen  als  Gestaltungen  des  Künstlers. 
Aus  den  ästhetischen  Erlebnissen  hat  sie  Prinzipien  und  Formen 
des  ästhetischen  Genusses  entwickelt  Nur  aus  der  Kenntnis  der 
Kunstwerke  als  wirkungsfähiger  Objekte  kann  sie  hoffen,  Prinzipien 
der  künstlerischen  Gestaltung  zu  gewinnen.  Dabei  genügt  es  nicht, 
ein  System  der  Mittel  künstlerischer  Technik  auszubilden.  Eüne 
solche  Formenlehre  ist  nützlich  und  unentbehrlich.  Sie  ist  aber  allein 
nicht  imstande,  das  Problem  der  künstlerischen  Darstellang  zu  er- 
fassen. Sie  bleibt  in  der  Peripherie^  denn  sie  löst,  ihr  systemati- 
sches  Interesse  zu  befriedigen,  die  Mittel  aus  dem  jeweils  wirksamen 
Zusammenhang  heraus.  Sie  betrachtet  mehrere  Kunstwerke  auf  das, 
was  ihnen  gemeinsam  ist  oder  sie  unterscheidet,  nicht  aber  ein 
Kunstwerk  auf  den  jeweils  entscheidenden  Zusammenhang  der 
Mittel,  der  dieses  Kunstwerk  als  wirksames  Einzelgebilde  aller- 
erst schafft  und  gelten  läßt  Hier  können,  so  scheint  es,  nur 
Einzelanalysen  helfen,  durch  sie  muß  der  künstlerische  Organismus 
bloßgelegt  werden.  Was  der  Künstler  sozusagen  „im  Gefühl'  hat, 
wenn  er  so  und  nicht  anders  seine  Mittel  verwendet,  so  und  nicht 
anders  malt  und  meißelt,  komponiert  und  dichtet,  soll  als  ästheti- 
sches Problem  an  dem  Einzelwerk  erfaßt  werden.  Was  er  halb  be- 
wußt, halb  unbewußt,  halb  erlernt  und  halb  instinktmäßig  aus- 
führt, soll  in  seiner  psychologischen  Notwendigkeit,  d.  h.  in  seiner 
Beziehung  zu  der  psychischen  Organisation  der  ästhetisch  ge- 
nießenden Menschheit  verstanden  werden.  So  rückt  das  künst- 
lerische Darstellungsproblem  in  den  Mittelpunkt   der  Betrachtung. 

Der  Künstler,  wenn  er  Akt  zeichnet,  wenn  er  skizziert  und 
Studienblätter  mit  Gestalten  füllte  ist  in  seiner  Weise  beschäftigt^  das 
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künstlerische  Darstellongsproblem  zu  studieren.  Er  lernt  die  Formen, 
d.  h.  er  erfährt  was  sie  ausdrücken  und  wie  sie  es  ausdrücken. 
Und  da  er  seinem  eigenen  Werke  während  und  nach  der  Arbeit  als 
Kritiker  und  Genießender  gegenübertritt  —  oder  wenigstens  es  ver- 
sucht, so  ist  auch  er  an  seinem  Teil  ein  Ästhetiker,  nur  daß  ihm 
meistens  nicht  interessiert,  was  jenem  gerade  am  meisten  zu  denken 
gibt:  der  Zusammhang  und  die  Beziehung  des  jetzt  und  hier  einer 
künstlerischen  Lösung  harrenden  Problems  der  Darstellung  und 
die  allgemein  vorauszusetzenden  psychischen  Zusammenhänge,  Be- 
ziehungen und  Gesetzmäßigkeiten  zwischen  dem  Genießenden  und 
dem  Kunstwerk  als  einem  Ineinander  von  Wirkungsfaktoren.  Dieses 
Warum  seines  Arbeitens  verfolgt  er,  wenn  überhaupt,  so  doch  nicht 
weit  über  den  unmittelbar  praktischen  Zusammenhang  mit  seiner 
Arbeit  Dem  Ästhetiker  dagegen  entsteht  nun  gerade  das  Problem 
—  wenn  überhaupt  Kausalerklärung  von  Kunstwerken  ein  Problem 
ist.  Und  wer  sollte  es  leugnen  angesichts  der  verschiedenen  Be- 
urteilung ein  und  desselben  Kunstwerks  und  angesichts  jener  Ansätze 
und  Versuche  zu  Kausalerklärungen,  wie  sie  sich  in  jeder  Kunst- 
geschichte finden,  in  jeder  Kritik,  in  jeder  Unterhaltung  über  Kunst- 
werke. 

Freilich  könnte  man  einwenden,  es  sei  dies  eine  Aufgabe  der 
Kunstgeschichte,  nicht  der  Ästhetik;  denn  Kunstwerke  seien  in  jedem 
Falle  Gebilde  der  historischen  Welt  und  die  hier  im  Vordergrund 
stehende  Erkenntnis  von  Individuellem,  Einmaligem  der  Grundzug 
historischer  Erkenntnis-  Nun,  es  soll  kein  wissenschaftlicher  Grenz- 
streit geführt  werden.  Auch  in  der  Nationalökonomie  gehen  neben- 
einander her  und  befruchten  sich  gegenseitig  Wirtschaftsgeschichte 
und  theoretische,  d.  h.  auf  die  Erkenntnis  von  Gattungsbegriffen 
und  Gesetzen  gerichtete  Nationalökonomie.  Aber  selbst,  wenn  man 
die  Einzelanalyse  von  Kunstwerken  als  ein  letzten  Endes  historisches 
Problem  der  Kunstgeschichte  zuweist  —  es  wird  sich  im  Verlaufe 
der  Arbeit  zeigen,  daß  innerhalb  dieses  Gebietes  verschiedene  Be- 
trachtungen des  Kunstwerks  möglich  sind  —  so  bleibt  es^  da  es  sich 
um  Kunstwerke  handelt,  und  Kunstwerke  Gebilde  eigener  Art  und 
Gattung  sind,  doch  eine  wichtige  und  unabweisliche  Aufgabe  der 
Ästhetik,  die  Grundbegriffe  solcher  Einzelanalysen  zu 
klären  und  unter  Fernhaltung  außerästhetischer  Gesichts- 
punkte das  Grundprinzip  einer  ästhetischen  Analyse 
des  Kunstwerks  als  eines  Komplexes  von  Wirkungs- 
bedingungen  herauszustellen.     Wie  sehr  die  Eunstgeaohichte 
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bei  der  Interpretation  von  Werken  der  bildenden  Kunst  oder  der 
Literatur  im  Banne  aoßerkünstlerischer  Gesichtsponkte  gestanden  hat 
oder  zum  Teil  noch  steht,  das  ist  gerade  den  Aasgezeichneten  unter 
den  Vertretern  dieses  Faches  wohl  bekannt.  Wieviel  auch  in 
letzter  Zeit  durch  deren  Bemühungen  gebessert  sein  mag, 
selten  wird  es  der  Kunst-  und  Literaturgeschichte  gelingen,  ihre 
Analyse  lediglich  unter  dem  Gesichtspunkt  der  künstlerischen  Ge- 
staltung vorzunehmen.  Sie  ist  zu  sehr  an  der  Lösung  all  der 
allgemeinen  historischen  Aufgaben  beteiligt  und  muß  kultur- 
historische Zusammenhänge,  biographische  Beziehungen  u.  a.  m. 
suchen  —  nicht  nur  als  Hilfismittel  der  Analyse,  sondern  auch  um 
ihrer  selbst  willen«  Wie  leicht  außerkünstlerische  Gesichtspunkte 
hier  die  Oberhand  gewinnen,  liegt  auf  der  Hand.  So  scheint  es  doch 
gerechtfertigt,  auch  der  Ästhetik  die  Durchführung  von  flinzelanalysen 
zuzuteilen  —  schon  um  die  Brauchbarkeit  ihrer  Grundbegriffe  zu 
prüfen.  Wir  versuchen  demgemäß,  neben  eine  allgemeine  Ästhetik 
eine  individualisierende  Ästhetik  zu  stellen. 

Die  folgende  Arbeit  will  hierzu  einen  Beitrag  liefern.  In  einer 
Reihe  von  Einzeluntersuchungen  soll  das  Problem  einer  ästhetischen 
Analyse  von  verschiedenen  Seiten  aus  beleuchtet  werden. 

Es  wird  zunächst  über  den  Gegenstand  dieser  individualisieren- 
den  Ästhetik  gehandelt  Man  wird  sich  darüber  Bechenschait  zu 
geben  haben,  was  man  eigentlich  untersucht,  wenn  man  sich  an- 
schickt, ein  Kunstwerk  zu  analysieren.  Dies  soll  im  ersten  Teil: 
** 

„Zur  Theorie  der  individualisierenden  Ästhetik^'  in  den  Grundzügen 
entwickelt  werden. 

Dann  spezialisiert  sich  die  Untersuchung  auf  die  Analyse  einer 
Dichtung  und  entwickelt  die  notwendigen  Grundbegriffe  der  epischen, 
dramatischen  und  lyrischen  Auffassungsform  auf  Grund  der  all- 
gemeinen Psychologie  des  Wortverständnisses.  Dies  leistet  der  zweite 
Teil:  „Zur  Theorie  der  Poetik". 

Der  dritte  und  vierte  Teil:  „Zur  Methode  der  ästhetischen 
Analyse"  und  „Zur  Darstellungsform  von  Goethes  , Werther*''  gibt  die 
Hauptgesichtspunkte  einer  ästhetischen  Analyse. 

Der  fünfte  Teil  enthält  die  Analyse  von  Goethes  „Werther^. 
Diese  will  mehr  als  Probe  aufs  Exempel  gelten,  denn  als  erschöpfende 
Behandlung  eines  seinem  innersten  Wesen  nach  unerschöpflichen. 


Erster  Teil- 

Zur  Theorie  der  individualisierenden  Ästhetik. 


Erster  Abschnitt.^) 

Über  den  Gegenstand  der  individualisierenden  Ästhetik. 

Erstes   Kapitel. 

Die  Fragestellung. 

Der  Verlauf  eines  ästhetischen  Erlebens  ist  in  hohem  Grade 
durch  die  jeweilige  besondere  Lagerung  psychischer  Faktoren  im 
erlebenden  IndiYiduum  bestimmt  und  scheint  damit  der  wissepi- 
schaftlichen  Analyse  entzogen;  denn  daß  ein  Kunstwerk  von  einem 
Menschen  jetzt  und  hier  gerade  genossen  und  der  in  den 
Akten  der  ästhetischen  Apperzeption  erfaßte  Gegenstand  so  und 
nicht  anders  dem  Bewußtsein  gegenwärtig  wird,  ist  in  hohem 
Grade  eine  Sache  des  Einzelnen  und  liegt  oft  jenseits  des 
wissenschaftlich  Feststellbaren.  Andrerseits  aber  ist  es  doch 
auch  nicht  rein  eine  Sache  des  einzelnen.  Wie  immer  psycho- 
logische Forschung  das  ästhetische  Erleben  näher  bestimmen 
mag^  so  viel  darf  als  gesicherte  Erkenntnis  beansprucht  werden, 
daß  es  nicht  schlechthin  der  V^illkiir  des  Erlebenden  preisgegeben 
ist.  Ästhetisches  Erleben  ist  vielmehr,  so  sehr  sich  das  Individuum 
dazu  bereit  finden  lassen  muß,  letzten  Endes  durch  gewisse  Eigen- 
schaften dessen,  was  wir  das  ,,Kunstwerk''  nennen,  bedingt,  und  ist 
insoweit  ein  der  Willkür  des  Individuums  Entzogenes,  seinem  Gut- 
dünken  nicht  schlechthin  überlassenes.     Denn  haben  wir  auch  in 


^)  Die  in  diesem  Abschnitt  behandelten  Fragen  gehören  jenem  Kreis  von 
Problemen  an,  die  durch  die  geschichtsmethodologischen  Arbeiten  der  letiten 
Jahre  gestellt  wurden.  Ich  verweise  besonders  aof  die  Arbeiten  von  Wotobl- 
BAND,  RicKERT,  DiLTHEY,  SiMMBL,  auch  ftuf  Webbbs  Aofisätie  In  ,ySchmollers 
Jahrbuch"  XXVII,  XXIX,  XXX. 
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dem  ^^Eunstwerk''  eine  Einheit  zu  sehen^  die  wir  aas  einer 
Mannigfaltigkeit  gebotener  Sinnesdaten  erst  erschaffen  indem  wir 
an  dieses  Material  eine  gewisse  Weise  der  Auffassung  —  eben  die 
ästhetische  —  erst  herantragen,  so  kennt  doch  ein  jeder  dem  Kunst- 
werk gegenüber  ein  eigentümliches  Gebundensein.  Wir  glauben 
durchaus  in  seinem  Banne  zu  stehen,  wenn  wir  es  genießend  er- 
schaffen, und  es  begleitet  uns  das  Gefühl,  daß  das  Kunstwerk  so 
und  nicht  anders  ist  und  sein  kann,  als  es  gerade  ist  Wir  stehen 
also  samt  unserer  ästhetischen  Apperzeption  in  dem  Zeichen 
einer  gewissen  Nötigung,  so  und  nicht  anders  wahrzunehmen,  vor- 
zustellen, zu  deuten  und  zu  beseelen.  Wenn  aber  nun  der  Befolgung 
dieser  Nötigung  das  Entstehen  des  ästhetischen  Gegenstandes  im 
Einzelerleben  verdankt  wird,  diese  Nötigung  aber  nicht  aus  dem 
Erlebenden  stammt,  sondern  irgendwie  von  außen  aufgedrungen 
erscheint,  so  gewinnt  jene  Fragestellung  der  individualisierenden 
Ästhetik  ihre  eigene  Bedeutung:  welches  also  sind  am  Kunstwerk 
die  Eiigenheiten,  denen  das  besondere  ästhetische  Erleben  zu 
danken  ist? 

Doch  man  bemerkt  das  Schiefe  dieser  Fragestellung:  Das^^Kunst* 
werk'',  wenn  damit  jene  genossene  Einheit  gemeint  ist,  entsteht 
doch  erst  in  und  mit  meinem  ästhetischen  Erleben,  wie  wir  sagen 
können,  als  sein  Korrelat,  als  das  Spiegelbild  in  der  Welt  der 
Gegenstände,  der  Nicht — Ich.  Wie  kann  ihm  dieses  ästhetische 
Erleben  zu  verdanken  sein?  Andrerseits  erlebe  ich  in  der  ästheti- 
schen Apperzeption  jene  Nötigung  als  vom  „Objekt''  herrührend. 
Sie  scheint  vom  „Kunstwerk"  auszugehen  und  ist,  was  sie  auch  sei, 
keinesfalls  ein  meinem  Gutdünken  Überlassenes.  Sie  kann  nur  von 
etwas  ausgehen,  das  zu  dem  Erlebenden  in  einer  Art  von  Kausal- 
beziehung steht  „Kunstwerk"  und  „Kunstwerk"  scheint  hier  Ver- 
schiedenes zu  bedeuten.  Das  eine  Mal  das  gegenständliche  Korrelat 
gewisser,  im  Bewußtsein  zu  dem  Ganzen  eines  ästhetischen  Erlebens 
verwobenen  Einfühlungen:  das  jetzt  und  hier  genossene  Kunst- 
werk. Das  andere  Mal  ein  auf  das  apperzipierende  Ich  wirkendes, 
seine  Apperzeption  bestimmendes  Etwas,  ein  Objektives:  das  vom 
Künstler  geschaffene  und  durch  entsprechende  Apperzeption  jetzt 
und  hier  wirkende  Kunstwerk. 

Die  psychologische  Grundlegung  der  Ästhetik,  welche  die  all- 
gemeinen Merkmale  des  ästhetischen  Erlebens  festzustellen  sucht, 
kennt,  indem  es  diese  psychischen  Tatbestände  erforscht^  das  Kunst- 
werk lediglich  als  das  jetzt  und  hier  im  individuellen  Erleben  erfaß- 
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bare  gegenständliche  Korrelat  ästhetischen  Genießens.  Hier  ¥rird 
es  ihr  nach  seiner  Daseinsweise  und  in  seinen  generellen  Merkmalen 
zum  Problem.  Und  es  mag  vielleicht  dem  unmittelbaren  Befund 
einer  naiven  Reflexion  entsprechen  von  diesem  Gegenstand  zu  sagen, 
er  sei  der  „Grund''  für  das  Genießen.  Man  meint  dann,  es  be- 
rechtige die  jetzt  und  hier  im  Erleben  gegenwärtig  gewordene 
Beschaffenheit  des  ästhetischen  Gegenstandes  zu  diesem  besonderen 
Erlebnis  mit  seiner  Lustbewegung,  seinem  eigentümlichen  Fließen 
und  Weben.  Man  erkennt  in  dem  ästhetischen  Gegenstand  so- 
zusagen die  Legitimation  für  das  Besondere  des  Erlebens.  Das 
genossene  Kunstwerk  ist  Erkenntnisgrund  für  die  Besonderheit 
des  Erlebens.  So  sieht  man  in  Heldentum  und  Seelengröße  einer 
dichterischen  Gestalt  den  ^Grund'*  für  die  Kraft  und  Höhe  des 
Miterlebens  im  ästhetischen  Genuß.  Wie  dem  auch  sei  —  Grund 
ist  ein  vieldeutiges  Wort  —  keinesfalls  aber  kann  das  Heldentum 
die  ,,Ursache''  des  ästhetischen  Erlebnisses  sein.  Denn  dieser 
ästhetische  Gegenstand,  das  Heldentum  einer  poetischen  Oestalt^ 
entsteht  ja  erst  mit,  nicht  vor  dem  Erleben!  Wie  also  kann  es 
dessen  Ursache  sein?  Und  überhaupt  findet  eine  Kausalbeziehung 
in  der  Beziehung  des  Erlebenden  zu  dem  „Gegenstand^  des  Er- 
lebens keine  Stelle.  Hier  gelten  nur  die  Relationen,  in  welchen 
dem  Ich,  genauer:  dem  Be¥nißtsein,  Gegenstände  gegeben  sind.^) 
Es  handelt  sich  lediglich  um  das,  was  im  Erleben  unmittelbar 
als  eigenartige  Beziehung  auf  Gegenstände  aufzuweisen  ist  Was 
die  Forschung  hier  leistet  und  geleistet  hat,  ist  reine  Deskription 
dieser  „phänomenologischen  Gegenstände^'.*) 

Die  individualisierende  Ästhetik  dagegen,  soweit  sie  nach  den 
im  Objekt  gelegenen  Ursachen  des  Soseins  eines  ästhetischen  Elr- 
lebens  sucht,  hat  in  jedem  Falle  eine  Art  von  Kausalrelation  voraus- 
zusetzen. Ihr  ist  das  Kunstwerk  ein  Komplex  objektiver  Bedingungen, 
eine  Einheit,  die  unabhängig  von  dem  Apperzipierenden  besteht 
Sie  hat  es  nicht  mit  phänomenologisch  aufweisbaren  Beziehungen 
zu  tun,  sie  muß  ihre  Feststellungen  nach  allgemeiner  psychischer 
Gesetzmäßigkeit    orientieren    und    hat    demgemäß    die  Arbeit    der 


^)  Lippsy  „Leitfaden  der  Psychologie".    2.  Aufl.    Abschnitt  1 1. 

^)  So  hat  beispielsweise  Lipps  die  generelle  Eigenart  des  ftsthetischen 
Gegenstandes  zu  bestimmen  gesucht,  wenn  er  in  einer  Abhandlung  „Yen  der 
Form  der  ästhetischen  Apperzeption*'  (Halle  1902)  oder  neuerdings  in  seiner 
Ästhetik  I  u.  II  (Hamburg  1903,  1906)  die  Einf&hlung  und  ihre  spesifiseb  istiie- 
tische  Betätigungsform  analTsiert. 


allgemeinen  Ästhetik  znr  Voraussetzung.  Sie  will  nicht  beschreiben^ 
sie  fußt  auf  den  Ergebnissen  der  Deskription.  Sie  sucht  zu  er- 
klären, genauer:  die  Bedingungen  anzugeben,  unter  denen  der 
individuell  bestimmte  Eindruck  eines  Kunstwerks  zustande  kommt 


Zweites  Kapitel. 

Das  Kunstwerk  als  Gegenstand  der  individualisierenden  Asthetiic. 

Das  Kunstwerk,  das  als  ein  individueller  Zusammenhang  wirkungs- 
kräftiger Faktoren  aufgefaßt  und  bewertet  wird,  das  die  Kunst- 
geschichte als  Schöpfung  des  Künstlers  in  die  Entwicklung  der  Kunst 
und  des  Könnens  einreiht,  von  dem  wir  allerlei  äußere  Bestimmungen 
anzugeben  in  der  Lage  sind,  das  Proportionen  besitzt,  das  in  Tem- 
pera  oder  Ol  gemalt  ist,  das  in  Versen  oder  Prosa  abgefaßt  ist, 
dessen  inneren  Bau  die  eindringende  psychologisch-ästhetische  Ana- 
lyse aufzeigen  soll,  —  dieses  Kunstwerk  ist  nicht  der  Gegenstand 
eines  sich  selbst  überlassenen  ästhetischen  Genießens.  Von  alledem 
weiß  der  Genießende  zunächst  nichts.  Sein  ,,Kunstwerk^'  ist  ihm 
gegenwärtig  als  geheimnisvolle,  sinnlich-seelische  Einheit,  die  ihn 
seltsam  erweitert  und  erfüllt  In  der  rückschauenden  Betrachtung 
findet  er  ein  Gefühlserlebnis  und  charakterisiert  nach  ihm  „das 
Kunstwerk^'.  Er  ist  tragisch,  erhaben,  abgeklärt  oder  anmutig, 
humoristisch,  vergeistigt,  edel  und  was  er  ihm  sonst  noch  fOr  gefühls- 
mäßige Charakteristik  verleihen  mag.  Jene  Kenntnis  von  Proportionen 
Tempera  und  Ol,  Versen  und  Reimen  wird  er  als  ein  störendes 
Element  zurückweisen.  Er  wird  der  Meinung  sein,  daß  alles,  was 
man  in  dieser  Art  am  Kunstwerk  zu  loben  habe,  das  größte  Lob 
dadurch  erfahre,  daß  man  es  nicht  lobe,  weil  man  es  im  Genießen 
nicht  bemerke. 

Dieses  im  ästhetischen  Genuß  gegenwärtige  Kunstwerk  gilt  uns 
aber  als  ein  Resultat  der  ästhetischen  Apperzeption  des  Subjekts 
und  der  im  Einzelfall  genauer  zu  bestimmenden,  immer  aber  vor- 
handenen wirkungsfähigen  Faktoren,  deren  einmaliger  Zusammen- 
hang für  die  Eigenart  des  ästhetischen  Erlebnisses  verantwortlich 
gemacht  und  ebenfalls  als  „das  Kunstwerk ''  angesprochen  wird. 
Dieses  ist  nicht  erhaben  und  tragisch,  anmutig  und  humorvoll,  aber 
es  besitzt  bestimmte  Maße  und  Proportionen  usw.  Dieses  „Kunst- 
werk*'  ist  auch  nicht  etwa  ein  bloßer  Wahmehmungsgegenstand, 
seine  Bestandteile  sind  nicht  Farben  und  Leinwand,  oder  Marmor- 
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sttickei  oder  Lautfolgen,  oder  Violintöne,  seine  ,,Teile''  im  strengen 
Sinn  dieses  Wortes  sind  vielmehr  die  in  den  Tönen  oder  Farben, 
Steinen  oder  Worten  fundierten  Wirkungsfaktoren,  die  jeweils  eine 
ästhetische  Apperzeption  maßgebend  beeinflussen.  Hier  erscheint 
demnach  eine  terminologische  Sonderung  der  verschiedenen  Ver- 
wendung des  Wortes  ,,Kunstwerk''  notwendig. 

Wir  nennen  das  im  ästhetischen  Genuß  gegenwärtige  Kunst- 
werk, dem  der  Genießende  einen  individuell  bestimmten  Gef&hls- 
und  Gedankengehalt  zuweist,  den  ästhetischen  Gegenstand  oder 
das  genossene  Kunstwerk.  Er  entsteht  nur  in  einem  ästhetisch 
Apperzipierenden ,  ist  nur  in  einem  solchen  Bewußtsein  ^,real^  und 
ist  das  Resultat  einer  hier  und  jetzt  vollzogenen  Einf&hlung.  Seine 
Elemente  also  sind  Gefühle,  genauer  gesagt  eingefühlte  Gef&hle. 
Will  man  an  diesem  ästhetischen  Gegenstand  Teile  unterscheiden, 
so  sind  es  weder  beliebig  umherirrende  Gefähle,  noch  starre  leblose 
Materialstücke.  Zum  ästhetischen  Gegenstand  gehört,  „ds3  seine 
Gestalt  Leben  und  sein  Leben  Gestalt  sei'^^) 

Wir  unterscheiden  von  ihm  den  künstlerischen  Gegenstand, 
das  geschaffene  Kunstwerk,  als  den  individuellen  Zusammen- 
hang wirkungsfähiger  Faktoren,  dem  bei  passender  Apperzeption  das 
Zustandekommen  jenes  ästhetischen  Gegenstandes  zu  verdanken  ist 
Der  ästhetische  Gegenstand  beschäftigt  die  Ästhetik,  wenn  sie 
fragt:  was  wird  ästhetisch  genossen?  Die  Beantwortung  ist  im 
wesentlichen  eine  deskriptive  Aufgabe  der  Grundlegung  der  Ästhetik^ 
Der   künstlerische  Gegenstand   erwächst   erst  mit  der  Frage: 


^)  Schiller,  ,, Briefe  über  die  ästhetische  Erziehung  des  Menschengeschlechts*' 
Brief  15. 

*)  VoLKELT  nennt  —  bezeichnend  genag  f&r  das  konsequent  auf  das 
ästhetische  Genießen  gerichtete  Interesse  der  allgemeinen  Ästhetik  —  das  ge- 
schaffene Kunstwerk:  „die  vorästhetische  Grundlage"  (System  der  ÄsÜietik  I 
S.  4/5;  11/12).  WiTASEK  unterscheidet  das  Kunstwerk,  das  zu  dem  Beschauer 
in  „Kausalrelation*'  stehe  —  das  geschaffene  Kunstwerk  und  das  Kunstwerk, 
welches  zu  dem  genießenden  Subjekt  in  „Zielrelation''  stehe,  worauf  das  Gkfthl 
bezogen  ist  (Grundzüge  der  allg.  Ästhetik  S.  21/22).  Poppb  scheidet  s wischen 
der  ästhetischen  Form  und  der  technischen  Form  eines  Kunstwerics.  Seine  Ton 
anderem  Gresichtspunkt  vorgenommene  Scheidung  trifft  den  unterschied  von 
genossenem  und  geschaffenem  Kunstwerk.  Er  erkennt  den  großen  methodi- 
schen Wert  einer  solchen  Scheidung,  beschäftigt  sich  aber  in  seinem  im  übrigen 
lehrreichen  Aufsatz  nicht  weiter  mit  den  allgemeinen  Erkenntnisbedingongen 
des  künstlerischen  Gegenstandes.  Zschr.  für  Ästhetik  und  allg.  Kunstwissenschaft 
1 1.  S.  88f.    „Von  Form  und  Formung  in  der  Dichtkonst*'. 
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warum  wird  dieses  nun  gerade  so  und  nicht  anders  ästhetisch  ge- 
nossen? Welches  sind  die  objektiven,  d.  h.  im  Objekt  gegebenen  Be- 
dingungen fär  das  Zustandekommen  des  indiTiduell  bestimmten  ästheti- 
schen Gegenstandes?  Hier  soll  das  Kunstwerk,  nämlich  das  jetzt  und 
hier  genossene,  erklärt  und  aus  der  Erkenntnis  des  Mechanismus  von 
Ursache  und  Wirkung  eine  allgemeine  Einsicht  in  das  Problem  der 
künstlerischen  Darstellung  gewonnen  werden.  Der  künstlerische 
Gegenstand  ist  somit  das  eigentliche  Objekt  der  individualisierenden 
Ästhetik  Er  ist  ein  in  bestimmter  Weise  Geformtes  außer  mir  und 
unabhängig  von  mir  Seiendes,  das  von  einem  Ich  entsprechend  apper- 
zipiert,  den  ästhetischen  Gegenstand  erzeugt.  Er  ist  der  in  einem 
sinnlichen  Material  verschieden  fundierte  Komplex  objektiver  Be- 
dingungen eines  ästhetischen  Erlebens.  Es  liegt  also  in  seinem 
Begriff  und  ist  in  seiner  Ableitung  bereits  enthalten,  daß  er  seine 
Eigenart  und  besondere  Geltung  an  der  des  ästhetischen  Gegen- 
standes orientiert.  Eine  individualisierende  Ästhetik  muß  daher  den 
ästhetischen  und  künstlerischen  Gegenstand  beständig  aneinander 
messen,  denn  es  kann  sich  für  sie  nicht  darum  handeln,  einen  be- 
liebigen Zusammenhang  verursachender  Elemente  zu  erfassen,  son- 
dern lediglich  den  für  das  ästhetische  Erleben  wichtigen  und  auch 
hier  nicht  für  ein  behebiges,  sondern  für  das  jetzt  und  hier  gegebene, 
individuell  bestimmte  ästhetische  Erlebnis.  Die  Konsequenzen  dieser 
Forderungen  reichen  weit;  weiter,  als  es  wissenschaftlicher  Erkenntnis 
gegeben  scheint,  sie  zu  erfüllen.  Wir  müssen  daher  einige  Ein- 
schränkungen hinzuftlgen,  die  den  Gegenstand  dieser  individuali- 
sierenden Ästhetik  genauer  bestimmen  und  als  notwendige  Begren- 
zungen der  Lösung  ihrer  Probleme  hinzunehmen  sind. 


Drittes  Kapitel. 

Bedingungen  der  Erkenntnis  des  icQnstieriscIien  Gegenstandes. 

Das  Ziel  der  individualisierenden  Ästhetik  ist  zunächst  der  Nach- 
weis der  ein  bestimmtes  ästhetisches  Erleben  bedingenden  Faktoren. 
Wir  haben  nun  oben  bereits  darauf  hingewiesen,  daß  ein  Teil  von 
ihnen  als  eine  Privatsache  des  Individuums  wissenschaftlicher  Fest- 
stellung entzogen  sei.  Die  Forschung  beschränkt  sich  demnach  auf 
den  Nachweis  der  an  dem  „Kunstwerk"  als  dem  individuellen  Zu- 
sammenhang wirksamer  Elemente  aufweisbaren  Qualitäten,  sie  zielt 
auf  die  Erkenntnis  der  „objektiven'^  Bedingungen,  die  sich  &i  Form 
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und  Verlauf  eines  ästhetischen  Elrlebens  au£zeigen  lassen.  Aber 
auch  wenn  es  gelänge ,  diese  objektiTen  Bedingungen  restlos  in  Be- 
griffe einzuordnen,  das  persönliche  ästhetische  Elrlebnis,  als  das 
Produkt  einer  bekannten  und  einer  unbekannten,  einer  Eonstanten 
und  einer  Variablen  bliebe  nach  wie  vor  in  der  feineren  Aus- 
gestaltung seines  Mechanismus  der  wissenschaftlichen  Eirkenntnis 
entzogen.  Es  scheint,  als  sei  damit  eine  letzte  Grenze  ästhetischer 
Erkenntnis  gezogen  und  als  habe  ein  gutes  Teil  der  Mißverständnisse 
und  ünbegreiflichkeiten  in  künstlerischen  Dingen,  der  unausgleich- 
baren  Gegensätze  in  der  Beurteilung  und  AufiEassung  einzelner  Kunst- 
werke in  dieser  Tatsache  ihren  Grund.  Auch  die  Ästhetik  kann 
nicht  erwarten,  die  hier  gesetzte  Schranke  zu  tibervdnden.  Sie  kann 
nur  hoffen  in  klarer  Erkenntnis  derselben  Irrwege  zu  yermeiden. 
Sie  muß  dementsprechend  ihre  Begriffe  bilden. 

So  scheint  es  ftLr  den  Nachweis  der  objektiven  Bedingungen  des 
ästhetischen  Genusses  notwendig,  ein  allgemeines  ästhetisches 
Subjekt  als  den  bewußtseinsmäßigen  Zusammenhang  der  von  der 
Psychologie  nachgewiesenen  fUemente  der  ästhetischen  Apperzeption 
anzunehmen.  Denn  soviel  ist  wohl  klar,  daß  die  an  dem  Ding  der 
Außenwelt  aufzeigbaren  ästhetisch  wirksamen  Faktoren  nur  soweit 
als  solche  Geltung  besitzen,  als  man  eine  entsprechende  Apper- 
zeptionsweise an  das  Ding  heranträgt.  Wird  ein  als  Statue  ge- 
formter Marmorblock  zu  einem  physikalischen  Experiment  verwendet, 
80  läßt  sich  dem  Physiker  bei  der  Betrachtung  des  Marmors  kein 
ästhetisches  Erleben  zumuten.  Weiterhin  aber  kann  es  sich  auch 
nicht  um  eine  individuelle  ästhetische  Apperzeptionsweise  handeln. 
Ihren  Feststellungen  mangelte  jede  Möglichkeit  einer  Verallge- 
meinerung. Sie  wird  erst  durch  die  Voraussetzung  eines  allge- 
meinen ästhetischen  Subjekts  gewährleistet,  welches  nun  freilich 
nichts  anderes  sein  kann,  als  der  dem  individuellen  Bewußtsein 
nachgebildete  überpersonliche  Zusammenhang  jener  Akte, 
iu  denen  ein  Kunstwerk  genossen  wird.  Beschreibung  und 
Umgrenzung  eines  solchen  ästhetischen  Ichs  ist  in  erster  Linie  Sache 
der  allgemeinen  Ästhetik,  die  das  ästhetische  Erleben  von  anderem 
abgrenzt  und  beschreibt  und  insofern  psychologisch  oder  besser 
gesagt  phänomenologisch  deskriptiv  arbeitet.  Aber  auch  die  Ge- 
schichte, die  Kunst-  und  Kulturgeschichte  überhaupt,  wird  in  der 
Konstituierung  desselben  zu  Rate  zu  ziehen  sein.  Freilich  nicht  f&r 
den  Nachweis  der  spezifisch  ästhetischen  Akte  —  dies  ist  die  Sorge 
der  ästhetischen  Phänomenologie  —  wohl  aber  für  die  feinere  Aus- 
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gestaltung,  die  es  ermöglicht^  die  grobe  Stroktar  eines  allgemeinen 
ästhetischen  Subjekts  noch  einigermaßen  zu  yerfeinem  und  zu  nuan- 
eieren,  ohne  ihm  doch  jene  überpersönliche  Geltung  zu  nehmen. 
Die  Kulturgeschichte  arbeitet,  wenn  sie  Fühlen  und  Denken  eines 
Zeitabschnittes  analysiert,  selbst  an  dem  Aufbau  eines  allgemeinen 
geistigen  Ich  und  wenn  auch  die  Phänomenologie  ihre  Zusammen- 
hänge sowohl  über  dem  persönlichen,  als  auch  über  dem  historisch 
erüaßbaren  Bereich  zu  bilden  hat,  so  spricht  doch  vieles  dafür,  daß 
die  spezieUe  Ästhetik  das  immerhin  leere  Schema  eines  allgemeinen 
ästhetischen  Subjekts  einigermaßen  lebendig  auszufüllen  sucht,  indem 
sie  das  Denken  und  Fühlen  jener  Zeit  berücksichtigt,  aus  der  heraus 
der  Künstler  geschafifen  hat  Denn  das  innere  Leben  eines  Kunst- 
werkes besteht  nicht  aus  zeitlosen,  sich  gleichbleibenden  Gefühlen. 
Es  erwächst  aus  der  besonderen,  zeitlich  bedingten  Bewußtseinslage, 
hat  in  diesem  Erdreich  sein  vielverfasertes  Wurzelwerk  nach  allen 
Seiten  hin  ausgestreckt  und  überall  her  Lebensstoffe  in  sich  ein- 
gesogen. So  steht  es  empfangend  und  gebend  in  den  großen  Zu- 
sammenhängen des  geistigen  Lebens  und  setzt  bei  dem  Genießenden 
den  gleich  lebendigen  Zusammenhang  als  Vorbedingung  aller  Be- 
seelung voraus.  Wenn  Hebbel  z.  B.  über  das  Drama  der  Gegen* 
wart  philosophiert,  ist  er  mit  Glück  bestrebt,  aus  dem  geistes- 
geschichtlichen Verständnis  derselben  die  künstlerisch  notwendige 
Gestaltung  eines  neuen  Dramas  zu  entwickeln.  Man  vergleiche  etwa 
sein  Vorwort  zu  „Maria  Magdalena''.  So  bestimmt  sich  das 
allgemeine  ästhetische  Subjekt,  das  eine  individuali- 
sierende Ästhetik  zur  Lösung  ihrer  Probleme  bedarf,  in 
seiner  allgemeinen  Struktur  phänomenologisch  als  Inbe- 
griff ästhetischerErlebnismöglichkeiten,  in  seiner  feineren 
Ausgestaltung  historisch  als  Inbegriff  geschichtlich  be- 
dingter und  bevorzugter  Weisen  ästhetischen  Erlebens. 
Es  wird  für  alle  ästhetischen  Einzelanalysen  die  Grundtatsache 
nicht  außer  acht  zu  lassen  sein,  „daß  die  ästhetischen  Gegenstände 
erst  auf  dem  Boden  des  wahrnehmenden,  verknüpfenden, 
fühlenden  Menschen^  (drei  wesentliche  Grundbestimmungen  des 
allgemeinen  ästhetischen  Subjekts)  „die  Eigenschaft  des  ästhetischen 
gewinnen^.  ^)  Es  bleibt  aber  weiterhin  auch  die  historische  Orien- 
tierung unerläßlich.  Sehr  mit  Recht  bemerkt  Cabl  Neumakk:  „In 
den  neueren  kunstgeschichtlichen  Studien  hat  sich  eine  Richtung 


>)  VoLKBLT,  System  I  S.  11. 


—     14     — 

heransgebildety  welche  ihr  Erkenntnisobjekt  lediglich  nach  der  formal- 
stilistischen Seite  analysieren  zu  sollen  and  erschöpfen  zu  können 
vermeint  In  dieser  Richtung  ist  ein  gesunder  Bückschlag  zum 
Ausdruck  gekommen  gegen  jenes  hybride,  weder  dem  Geschicht- 
lichen noch  dem  Künstlerischen  gerecht  werdende  und  gewachsene 
Gerede,  das  sich  kulturgeschichtliche  Betrachtung  nannte,  weil  es 
von  allem  etwas,  nur  nichts  Bechtes,  seiner  Au%abe  Bewußtes  gab. 
Wer  indessen  den  künstlerischen  Problemen  tiefer  nachzugehen  die 
Fähigkeit  hat,  wird  allemal  die  Erfahrung  machen,  daß  die  formale 
Betrachtung  nicht  ausreicht  und  daß  gewisse  dringende  Lösungen 
nur  von  einem  tieferen  Erfassen  der  Zusammenhänge  des  Künstlers 
mit  der  Psychologie  und  den  geistigen  Kräften  seinerzeit  zu  er- 
hoffen sind.'*^) 

Die  gleiche  überpersönliche  Geltung  müssen  wir  nun  auch  dem 
ästhetischen  Gegenstand  in  seiner  Beziehung  zu  dem  künstlerischen 
zuteilen.  Der  ästhetische  Gegenstand,  so  wie  wir  ihn  bisher  faßten, 
ist  ein  Einmaliges,  nur  im  individuellen  Elrleben  Aufweisbares,  und 
als  solches  ist  er  ein  phänomenologischer  Gegenstand.  £^  ließe  sich 
aber  über  den  künstlerischen  Gegenstand  als  den  Zusammenhang 
wirkungsfähiger  Faktoren  nichts  aussagen,  wenn  der  ästhetische,  der 
jenem  seine  Eigenart  dankt,  nicht  auch  über  das  Elinzelleben  hinaus, 
wo  er  doch  allein  aufweisbar  ist,  Geltung  besäße.  Dem  phänomeno- 
logischen ästhetischen  Gegenstand  muß,  mit  anderen  Worten,  ein 
transzendenter  an  die  Seite  gestellt  werden,  der  nichts  von  seinem 
individuellen  Charakter,  gerade  dieser  und  nur  dieser  Gegenstand  zu  sein 
einbüßt  und  doch  eine  überpersönliche,  das  E^zelerleben  überragende 
Geltung  beansprucht  Zu  ihm  verhalten  sich  die  phänomenologischen 
ästhetischen  Gegenstände  des  Einzelerlebnisses  wie  die  Ansichten, 
die  verschiedene  Menschen  von  einem  Haus  oder  einem  Baum  er- 
halten, zu  dem  Haus,  dem  Baum.  Wie  hier  von  dem  einen  Gegen- 
stand, dem  Haus,  gesprochen  wird,  so  auch  von  Goethes  Faust,  von 
Rafaels  Julius  IE,  von  Beethovens  Pastorale,  obwohl  die  entsprechen- 
den ästhetischen  Gegenstände  des  Elinzelerlebens  je  nach  der  Indivi- 
dualität des  einzelnen  durchaus  verschieden  sind.  Oder  um  ein 
naheliegendes  Beispiel  zu  nehmen:  ein  und  dasselbe  Wort  wird  von 
zehn  Menschen  auf  zehnerlei  Weise  ausgesprochen,  bleibt  aber  doch 
dasselbe  Wort  mit  seiner  bestimmten  lautlichen  Geltung.  So  muß 
auch     dem    ästhetischen    Gegenstand,     an    welchem    der 


*)  C.  Nbumann,  Reinbrandt  S.  74. 
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künstlerische  jeweils  zu  orientieren   ist,  ein  individuelles 
aber  überpersönliches  Dasein  zugesprochen  werden. 

Und  in  gleichem  Maße  und  in  gleichem  Sinne  ist  der  künstlerische 
Gegenstand  individuell  und  überpersönlich.  Individuell:  denn 
er  ist,  was  er  ist,  nur  vermöge  der  ihm  zugewiesenen  Aufgabe,  den 
besonderen  ästhetischen  Gegenstand  bei  passender  Apperzeption  ins 
Leben  zu  rufen.  Es  gibt  daher  fiir  die  spezielle  Ästhetik  keinen 
allgemein  gültigen  Zusammenhang  wirkungs&higer  Faktoren,  sondern 
nur  einen  zu  einem  bestimmten  ästhetischen  Gegenstand  in  Be- 
Ziehung  gesetzten.  Uberpersönlich:  denn  dieser  Ursachen  komplex 
soll  das  Zustandekommen  des  individuellen  aber  überpersönlichen 
ästhetischen  Gegenstandes,  der  allein  Gegenstand  der  Erkenntnis 
sein  kann,  erklären.  Spricht  man  also  von  der  Objektivität  oder 
Allgemeinheit  mancher  Kunstwerke,  so  bezieht  man  diese  Redeweise 
auf  ein  vorausgesetztes  allgemeines  ästhetisches  Subjekt  Man  glaubt 
dann  an  dem  Kunstwerk,  genauer  dem  künstlerischen  Gegenstand, 
Momente  aufzeigen  zu  können,  die  gleiche  Wirkungen  auslösen 
müssen,  soweit  eben  eine  den  Menschen  gemeinsame  seelische 
Organisation  angenommen  werden  darf.  Inwieweit  dies  nun  ge- 
schehen kann,  ist  hier  nicht  zu  entscheiden.  Das  ist  Sache  der 
Psychologie.  Je  enger  man  aber  den  Kreis  der  Menschen  zieht, 
um  so  weiter  läßt  sich  das  Reich  des  Gemeinsamen  ausdehnen.  Es 
erweist  sich  demnach  unsere  oben  geforderte  Einbeziehung  historischer 
Bestimmung  als  ein  Mittel,  die  vorauszusetzende  seelische  Organi- 
sation zu  nuancieren  —  aber  freilich  auf  Kosten  ihrer  allgemeinen 
Geltung.  In  jedem  Fall  aber  weisen  Worte  wie  Allgemeinheit  oder 
Objektivität  bei  einem  Kunstwerk  nur  darauf  hin,  daß  es  in  sich 
„die  Einheit  vieler  Seelen  enthält,  indem  es  die  Punkte  in  ihnen 
lebendig  macht,  an  denen  sie,  bei  aller  ihrer  sonstigen  Verschieden- 
heit, eine  der  Hauptsache  nach  gleichartige  Reaktion  zu  leisten 
vermögen*^^) 

Viertes  Kapitel. 

Zur  Charakteristik  des  kQnstlerischen  Gegenstandes. 

Ästhetischer  und  künsüerischer  Gegenstand  und  ein  phänomeno- 
logisch und  weiterhin  historisch  bestimmtes  allgemeines  ästhetisches 
Subjekt  sind  demnach  die  ersten  und  wichtigsten  Hilfsbegnfife  dieser 
individualisierenden  Ästhetik    In  ihrer  überpersönlichen  Geltung  be- 


')  SiMMKL,  Probleme  der  Geschichtsphiloeophie.   2.  Aufl.  S.  55. 
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deuten  sie  notwendige  Einschränkungen  der  Erkenntnis  der  inneren 
Struktur  eines  Kunstwerks.  Sie  begrenzen  das  Maß  der  in  dem 
Mechanismus  von  Ursache  und  Wirkung  zu  erlangenden  Einsicht 
Andrerseits  sind  sie  selbst  doch  auch  wieder  nur  ideelle  Richtpunkte 
denen  sich  die  Forschung  in  ihren  Ergebnissen  nur  mehr  oder 
minder  annähern  kann.  Diese  nämlich  wird  ihren  Ursprung  aus 
dem  rein  persönlichen  Elrlebnis  nicht  verleugnen  und  darf  es  auch 
nicht  In  ihm  allein  findet  sie  das  Material,  das  sie  verarbeitet 
Auch  das  Studium  des  als  Komplex  objektiver  Bedingungen  zusammen- 
gefaßten künstlerischen  Gegenstandes  kann  daher  nur  auf  Grund  und 
in  ständiger  Berücksichtigung  eigenen  ästhetischen  Erlebens  erfolgen, 
denn  es  handelt  sich  ja  in  der  Einzelanalyse  um  einen  bestimmten 
ästhetischen  Gegenstand,  zu  dem  der  künstlerische  in  Beziehung 
gesetzt  wird,  einer  sinnlich-seelischen  Einheit  also,  der  aus  den  oben 
entwickelten  Gründen  wissenschaftlichen  Erkennens  zwar  über- 
persönliche Geltung  zuzuschreiben  ist,  die  sich  aber  doch  nur  im 
eigenen  Erleben  realisiert  und  sich  nur  in  ihm  erfassen  läßt  Hier 
wie  auch  sonst  in  den  Geisteswissenschaften  bleibt  es  daher  ein 
Problem,  letzten  Endes  ein  Wertproblem,  was  in  dem  ästhetischen 
und  künstlerischen  Gegenstand  als  ein  allgemein  gültiges  und  als 
ein  persönlich  veränderliches  Element  anzusehen  sei.  Was  hier, 
um  beliebte  Metaphern  zu  gebrauchen,  ^em^'  und  was  „Schale^ 
sei,  oder  was  „zur  Sache''  gehöre  und  was  als  „persönliche  Färbung'' 
ausscheide.  Es  erweist  sich  demnach  die  auf  den  ästhetischen 
Gegenstand  gerichteter  Apperzeption  als  eine  natürliche  Voraos- 
setzung  der  den  künstlerischen  Gegenstand  schaffenden  Apperzeption. 
Es  ist  nicht,  daß  dieser  ganz  neuen  Apperzeptionen  unabhängig  von 
jedem  ästhetischen  Erleben  sein  Dasein  verdanke,  vielmehr  ist  in 
jedem  Falle  das  Erleben,  in  welchem  der  ästhetische  G^enstand 
gegenwärtig  wird,  vorausgegangen. 

Angesichts  dieses  Tatbestandes  kann  der  viel  erörterten 
Frage,  ob  das  Interesse  des  sogenannten  Kunstkenners,  das  sich 
oft  weniger  auf  das  Dargestellte  als  auf  die  Darstellung  richtet, 
noch  als  ästhetisches  zu  betrachten  sei,  nur  terminologische 
Bedeutung  beigemessen  werden.  Gewiß  betrifft  das  Interesse  an 
der  Darstellung  den  künstlerischen  Gegenstand,  und  gewiß 
liegen  verschiedene  psychische  Tatbestände  vor,  bei  ein&ohem 
ästhetischen  Genießen,  dem  Gerichtetsein  auf  das  gefühlsmäßige 
Was,  und  bei  dem  Interesse  an  dem  Wie,  an  der  Darstellung. 
Aber  ebenso  gewiß  kann  sich  letzteres  nur  auf  ersterem  aufbauen 


—     17     — 

und  wenn  es  auch  dem  Bedürfnis  klarer  Sonderung  der  psychischen 
Tatsachen  entspricht,  hier  deutlich  zu  unterscheiden  und  das  Ge- 
sonderte terminologisch  festzulegen,  so  wird  doch  nicht  zu  übersehen 
sein,  daß  es  sich  dabei  um  ein  Herausstellen  von  Typen  handelt, 
die  sich  im  wirklichen  Erleben  oft  vermischen  und  nicht  so  glatt 
und  reinlich  geschieden  sind,  als  es  begrifflichem  Denken  wohl 
scheinen  mag.  und  in  der  Tat  belehrt  auch  die  flüchtigste  Über- 
schau der  einem  Kunstwerk  gegenüber  vorkommenden  Verhaltungs- 
weisen,  wie  sich  ästhetischer  und  künstlerischer  Gegenstand  berühren. 
Die  rein  gefühlsmäßige  Charakteristik,  die  einen  ästhetischen  Gegen- 
stand betrifft,  wechselt  oft  mit  Bemerkungen,  die  sich  nur  auf  den 
künstlerischen  Gegenstand,  auf  das  geschaffene  Kunstwerk,  beziehen 
können.  Ganz  besonders  ist  dies  der  Fall  in  den  bildenden  Künsten. 
Während  es  zu  den  Seltenheiten  gehört,  daß  an  einem  Drama  oder 
an  einer  Erzählung  von  Technik  gesprochen  wird,  von  dem,  „wie  es 
gemacht  ist'S  und  ein  solches  Interesse  sich  alsbald  als  ein  anders 
gerichtetes  dokumentiert,  ist  es  bei  einem  Bilde,  einer  Architektur 
gang  und  gäbe,  von  der  Technik  zu  reden,  von  dem,  „wie  das  Bild 
gemalt  sei'S  oder  wie  bei  einem  Bau  dieses  oder  jenes  Problem  der 
Gliederung  oder  des  Übergangs  zwischen  zwei  Formen  gelöst  sei 
u.  a.  m.  Begrifflich  sind  natürlich  in  der  Dichtkunst  wie  in  der 
Malerei  der  ästhetische  und  der  künstlerische  Gegenstand  gleich 
weit  und  klar  geschieden,  aber  es  scheint,  als  seien  die  zwischen 
beiden  obwaltenden  ursächlichen  Beziehungen  in  den  Werken  der 
bildenden  Kunst  leichter  zu  übersehen  als  bei  einer  Dichtung  und 
als  liege  in  der  Sprödigkeit  der  ästhetischen  Gegenstände  der  Malerei 
und  Architektur  gegenüber  einer  Charakteristik  in  Worten  ein  Moment, 
das  den  nach  Aussprache  drängenden  Genießer  dazu  fährt,  statt 
des  E^rlebnisses  selbst  seine  Verursachung,  den  künstlerischen  Gegen- 
stand, zu  interpretieren.  In  jedem  Falle  zeigen  diese  Beziehungen 
und  Verwechslungen,  daß  die  Praxis  des  ästhetischen  Verhaltens 
die  Akte,  welche  auf  den  ästhetischen  Gegenstand  und  die,  welche 
auf  den  künstlerischen  Gegenstand  zielen,  vielfach  ineinander  ver- 
flicht In  Ek)KEaMANNs  Gesprächen  mit  Goethe  findet  sich  ein 
hierfür  charakteristisches  Erlebnis.  Die  betreffende  Stelle  soll  in 
einiger  Kürzung  hergesetzt  werden.  Gobthb  spricht  über  Manzonis 
»yPromessi  sposi^': 

„Der  Eindruck  beim  Lesen  ist  derart^  daß  man  immer  von  der 
Rührung  in  die  Bewunderung  fällt  und  von  der  Bewunderung  wieder 
in  die  Rührung,  so  daß  man  aus   einer  von  diesen  beiden  großen 

DoBur,  Problem  dir  IstlMtlk.  2 
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Wirkungen  gar  nicht  herauskommt  Sie  wissen,  Aristoteles  sagt 
vom  Trauerspiele,  es  müsse  Furcht  erregen,  wenn  es  gut  sein  solle. 
Es  gilt  dieses  jedoch  nicht  bloß  von  der  Tragödie,  sondern  auch 
von  mancher  anderen  Dichtung.  Diese  Furcht  nun  kann  doppelter 
Art  sein:  sie  kann  bestehen  in  Angst,  oder  sie  kann  auch  bestehen 
in  Bangigkeit.  Die  Angst  entsteht  im  Leser  oder  Zuschauer,  wenn 
die  handelnden  Personen  von  einer  physischen  Gefahr  bedroht 
werden,  z.  B.  im  „Freischütz^  ja  in  der  Szene  der  Wol&schlucht 
bleibt  es  nicht  einmal  bei  der  Angst,  sondern  es  erfolgt  eine  totale 
Vernichtung  in  allen,  die  es  sehen.  Von  dieser  Angst  nun  macht 
Manzoni  Gebrauch  und  zwar  mit  wunderbarem  Glück,  indem  er 
sie  in  Rührung  auflöst  und  uns  durch  diese  Empfindung  zur  Be- 
wunderung führt  Das  Gefühl  der  Angst  ist  stofifartig  [d.  h.  es  ent- 
springt aus  dem  innigsten  Miterleben]  und  wird  in  jedem  Leser  ent- 
stehen; die  Bewunderung  aber  entspringt  aus  der  Einsicht, 
wie  vortrefflich  der  Autor  sich  in  jedem  Falle  benahm,  und 
nur  der  Kenner  wird  mit  dieser  Empfindung  beglückt  werden.'' 

Das  Gefähl  der  Angst,  so  interpretieren  wir,  ist  ein  Teilstück 
des  ästhetischen  Gegenstandes,  die  Bewunderung  erwächst  aus  einer 
Vergegenwärtigung  des  künstlerischen  Gegenstandes.  Eün  konkretes 
ästhetisches  Erleben  kann  beides  in  sich  aufnehmen,  es  kann  aber 
auch  lediglich  an  der  gefühlsmäßigen  Einheit  des  ästhetischen 
Gegenstandes  haften  bleiben.  Es  entstehen  verschiedene  Modifi- 
kationen ästhetischen  Erlebens,  sozusagen  verschiedene  ästhetische 
Einstellungen.  In  jedem  Falle  aber  setzt  eine  Analyse  des  künst- 
lerischen Gegenstandes  das  ästhetische  Erlebnis  in  seiner  konkreten 
Fülle,  die  Bezogenheit  des  ästhetischen  Subjekt  auf  den  individuell 
bestimmten  ästhetischen  Gegenstand,  voraus. 

Daraus  ergeben  sich  wertvolle  methodische  Fingerzeige  ftLr  die 
Forschung  einer  individualisierenden  Ästhetik  Sie  gipfeln  in  der 
Frage:  als  was  hat  der  künstlerische  Gegenstand  eigentlich  zu 
gelten,  wenn  ihm  die  auf  Einzelanalysen  gerichtete  Forschung  in 
einem  Kunstwerk  zu  bestimmen  sucht,  in  welcher  eigentümlichen 
Sphäre  der  Erkenntnis  haben  wir  dieses  Gebilde  zu  suchen?  Sie 
knüpfen  an  oben  Gesagtes  an. 

Die  Bestimmung  wäre  einfach,  wenn  der  künsÜeiiscbe  Gegen- 
stand einfach  als  der  Zusammenhang  der  objektiven  Bedingungen 
für  das  Zustandekommen  eines  ästhetischen  Genießens  anzusprechen 
wäre.  Allein  es  erweist  sich,  daß  es  diesen  Zusammenhang  nur 
gibt  unter  Voraussetzung  einer  bestimmten  Apperzeption,  der  ftsthe- 
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tischen«  Dieser  ZusammenhaDg  y^objektiver''  Bedingungen  ändert 
sich  demnach,  je  nachdem  die  ästhetische  Apperzeption  sich  ändert 
und  diese  —  wir  erleben  es  ja  an  uns  selbst  und  ersehen  es  aus 
der  großen  Divergenz  ästhetischer  urteile  —  ist  je  nach  der  Per- 
sönlichkeit des  Genießenden  und  nach  der  Gunst  oder  Ungunst  des 
Augenblicks  großen  Schwankungen  ausgesetzt  Was  heißen  hier 
„objektive'^  Bedingungen?  Ist  es  mehr  als  ein  methodologischer 
Hilfsbegrifif?  Keinesfalls  kann  von  dem  Zusammenhang  objektiver 
Bedingungen  losgelöst  von  jeder  Apperzeption  die  Eede  sein.  Diesen 
Zusammenhang  gibt  es  nicht  und  die  lose  Bedeweise,  welche  dem 
künstlerischen  Gegenstand  irgendwie  eine  „materielle  Existenz"  zu- 
weist im  Gegensatz  zu  dem  „GeftLhlserlebnis^'  des  ästhetisch  Ge- 
nießenden ist  rundweg  abzulehnen.  Wohl  ist  der  künstlerische 
Gegenstand  implizite  in  dem  Material  enthalten.  Er  ist  durch  die 
künstlerische  Formung  in  eigentlichem  Sinne  der  Worte  in  das 
Material  hineingelegt  worden.  Aber  er  realisiert  sich  doch  nur  im 
Fall  einer  ästhetischen  Apperzeption,  einer  individuell  bestimmten 
ästhetischen  Einzelapperzeption.  Nur  in  ihr  tritt  er  in  den 
Wirkungszusammenhang  ein,  den  zu  untersuchen  sich  die  individua- 
lisierende Ästhetik  zur  Aufgabe  gemacht.  Was  kann  bei  diesem 
subjektiven  Ursprung  des  Gegenstandes  der  Forschung  die  Rede 
von  dem  Zusammenhang  ,,objektiver"  Bedingungen  bringen  wollen? 
Ist  hier  nicht  für  wahre  Objektivität  d.  h.  für  die  volle  Realisierung 
des  betreffenden  Gegenstandes  die  entschiedenste  Subjektivität  be- 
stimmend? Wahre  Objektivität  hier  also  gleichbedeutend  mit 
voller  Subjektivität  und  schrankenloser  Hingabe  an  das  eigene  Er- 
leben? Man  sieht:  die  Methode  der  individualisierenden  Ästhetik  und 
ihre  erkenntnistheoretische  Fundierung  partizipiert  hier  an  allen 
Schwierigkeiten  und  Fragwürdigkeiten  der  historischen  Wissenschaften 
überhaupt  Zweifellos  sind  die  Sinnesdaten  in  der  GoEXHEschen 
,,Zueignung^'  nicht  an  sich  objektive  Bedingungen  eines  ästhe- 
tischen Eindrucks;  es  hat  keinen  Sinn  sie  als  solche  gelten  zu 
lassen  bei  jemand  der  kein  Deutsch  versteht  Trotzdem  zer- 
krümelt sich  uns  keineswegs  die  GoBXHEsche  „Zueignung^'  in  eine 
beliebige  Vielheit  persönlich  gefärbter  ästhetischer  Erlebnisse.  Wir 
reden  jedenfalls  von  der  ^^ueignung^'.  Machen  wir  sie  mit  verant- 
wortlich für  das  ästhetische  Erleben,  so  meinen  wir  nicht  jenen 
im  eigentlichen  Sinn  „vorästhetischen''  Komplex  von  Sinnesdaten 
Gesichts-  und  Gehörsbildem,  wir  meinen  jenes  unendlich  verfloch- 
tene Gewebe  von  Wirkungsfaktoren,  welches  bei  einer  ästhetiBchen 
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AnschaauDg  des  künstlerischen  Gebildes  erst  entsteht  und  wirkt 
und  ob  es  gleich  nur  im  indiTiduellen  Erleben  sich  realisieren  kann, 
doch  nicht  eine  willkürliche  Augenblicksschöpfung  des  Individaams 
ist,  sondern  der  das  Gedicht  ausmachende  und  in  seinen  Sinnes- 
daten fundierte,  überpersönliche  Zusammenhang  von  Wirkongs- 
bedingungen.  Hier  kann,  abgesehen  von  der  Tatsache  der  Fundiemng 
in  einem  Material,  objektiv  nur  heißen,  daß  es  sich  um  eine  über- 
persönliche Geltung  handelt  Da  sich  nun  aber  keine  feste  Grenze 
ziehen  läßt,  was  als  überpersönlich  in  Anspruch  genommen  werden 
darf  und  was  auszuscheiden  hat,  so  entsteht  immer  wieder  das  Be- 
dürfniSy  ein  Kunstwerk  von  neuem  zu  analysieren.  So  wandert 
Hamlet  durch  die  Jahrhunderte:  immer  ein  anderer,  immer  derselbe. 
Wo  liegt  das  „Eigentliche'',  das  ,,objektiv  ihm  Zugehörige*^  wo  das 
„Zeitlich-Vergängliche'^?  Keiner  kann  es  sagen,  denn  keiner  ist 
zeitlos.  Und  doch  gebraucht  die  Literaturgeschichte  die  Sektion 
dieses  überzeitlichen,  unveränderlichen,  „ewigen''  Hamlets  und  — 
bedarf  ihrer.  Ja,  sie  mißt  sogar  ganze  Epochen  an  ihrem  „Ver- 
ständnis" für  „das  Drama  Shakespeares",  als  sei  Shakespeare  wie  ein 
aus  der  Ebene  aufgewachsener  Berg,  nach  welchem  die  Lage  der 
umliegenden  Dörfer  bestimmt  wird.  Hier  bleibt  das  Problem:  wie 
dringt  die  Analyse  bis  zu  dem,  was  ihr  als  „Kern",  als  überpersönlich 
und  zeitlos  Geltendes,  als  Letztes  in  diesem  ureigentlichen  Sinn 
und  in  seinem  rein  fiktiven  Wert  gilt?  Man  sieht,  wie  sich  hier 
rein  psychologisch -ästhetische  Analyse  und  Wertsetzungen  ver- 
schränken und  unentwirrbar  verquicken.  Ist  ungehemmte  Hingabe 
der  eigenen  Persönlichkeit  an  das  Werk  oder  zurücktretende,  jeden 
persönlichen  Akzent  vermeidende  Analyse  des  Gegebenen  am  Platze? 
Diese  Frage  kehrt  in  jedem  einzelnen  Fall  bei  einer  wie  immer 
gerichteten  Analyse  des  Einzelwerks  wieder.  Selbst  metrische  Unter- 
suchungen, die  sich  zunächst  an  der  Peripherie  eines  künstlerischen 
Wirkungsorganismus  zu  halten  scheinen,  sind  ebenso  wie  Unter- 
suchungen über  die  Komposition  und  den  sogen.  ,4i^i^gi^oi^''  Bau  eines 
Kunstwerks  vor  diese  Frage  gestellt  Wenn  in  der  Metrik  die  einen 
gegen  alle  Buchmetrik  und  gegen  jeden  metrischen  Schematismus 
ankämpfen,  die  andern  vor  der  zügellosen  Subjektivität  und  der 
regellosen  Willkür  jener  nicht  genug  zu  warnen  wissen,  so  liegt 
diesen  lebhaften,  methodologischen  Erörterungen  allemal  die  Frage 
zugrunde,  was  denn  in  der  betreffenden  Dichtung  als  kfinstlerischer 
Gegenstand  zu  gelten  habe,  wo  dies  Gebilde  eigentlich  za  suchen 
sei,  wie  es  erfassen? 
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Die  individualisierende  Ästhetik  muß  diese  Eigentümlichkeit 
ihres  Forschungsobjektes  als  eine  Konsequenz  jenes  Verhältnisses 
begreifen,  in  welchem  die  Forderung  der  Allgemeingültigkeit  zu  dem 
letzten  Endes  nur  im  Persönlichen  zu  erfassenden  Material  der  For- 
schung steht  Ja,  sie  muß  sich  dessen  bewußt  bleiben,  daß  dieses 
Problem  der  „Objektivität  ästhetischen  Erkenntnis^  ganz  besonders 
der  Umstand  schwierig  macht,  daß  ästhetisches  Elrleben  in  viel  höherem 
Maße,  als  etwa  historisches  Verstehen  eine  rein  persönliche  Sache 
ist  In  dem  Maße  aber  als  dies  so  ist,  scheint  die  Allgemeingültigkeit 
dieser  Erkenntnis  nur  durch  einen  erheblichen  Verzicht  auf  ihre 
feinere  Ausgestaltung  erreichbar;  in  jedem  Falle  aber  die  genaue 
Rechenschaft  darüber,  von  welchem  Gesichtspunkt  aus  die  Analyse 
des  Kunstwerks  vorgenommen  wird,  eine  methodische  Grundbedingung. 

Die  folgende  Untersuchung  über  den  ästhetischen  Form- 
begriff sucht  den  letzten  Beziehungspunkt  aller  Analysen  bloßzulegen. 
Die  später  folgende  Einzelanalyse  von  Goethes  „Werther'^  beschränkt 
sich  dagegen  auf  den  Nachweis  der  in  diesem  Kunstwerke  inein- 
ander geflochtenen  Grundformen  der  ästhetischen  Auffassung  der 
menschlichen  Rede,  wie  sie  in  den  vorhergehenden  Abschnitt  genauer 
beschrieben  werden.  Diese  Beschränkung  bietet  die  Möglichkeit  den 
Kreis  allgemeingültiger  Wirkungsfaktoren,  eben  weil  sie  an  den  all- 
gemeinsten Grundzügen  der  Auffassungsform  orientiert  werden  — 
einigermaßen  sicher  und  einwandsfrei  zu  bestimmen. 


Zweiter  Abschnitt 

Über  den  ästhetisohen  Formbegriff. 

Vorbemerkung. 

••  •• 

Es   gehört  mit   zu   den  großen  Ubelständen  in   der   Ästhetik, 

daß  keine  ihrer  Darlegungen  ohne  das  Wort  „Form''  auskommen 
kann«  Zumal  die  auf  Kausalerklärung  gerichteten  Bemühungen 
sehen  sich  alsbald  in  die  Zwangslage  versetzt,  diesen  Begriff  herbei- 
zuziehen. Denn  wird  nach  den  „Ursachen''  des  ästhetischen  Genusses 
geforscht,  so  teilt  sich  alsbald  das  an  sich  Einheitliche,  welches 
man  das  Kunstwerk  zu  nennen  pflegt,  unter  verschiedene  Kategorien, 
die,  einem  vorwissenschaftlichen  Stadium  der  Reflexion  über  Kunst 
und  Kunstwerke    entstammend,   sich   den    ersten  Versuchen   einer 
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SonderuDg  und  Systematisierung  der  in  der  Einheit  des  Kunstwerks 
gebotenen  Vielheit  der  Elemente  nur  zu  willig  darbieten.     So  redet 
man  von  der  Form,  dem  Gehalt,  dem  Stoff,  den  Motiven,  der  Fabel, 
dem  Material  des  Kunstwerks,  und  indem  ein  jedes  dieser   Worte 
zu  einem  jeden  bald  in  Zusammenhang  bald  in  Gegensatz  gebracht 
wird,    ergibt    sich    eine    Vielheit    der    Bedeutungen,    die    in    der 
Fülle  erzeugter  Missverständnisse  als  ein  wahres  Gestrüpp  die  freie 
Bahn  der  Erforschung  und  Darlegung  der  geltenden  Zusammenhänge 
behindert.     Ganz   besonders  hat  die  Kontroverse  der  „Formalisten*^ 
und  der  „Gehaltsästhetiker'',  die  die  Ästhetik,  zumal  die  deutsche, 
wie   ein   böses  Schicksal  zu  beherrschen  schien,  die  Vieldeutigkeit 
des    Formbegriffs    in    der    Ästhetik    gesteigert.     Dabei    pflegt   die 
Stellungnahme  in  diesem  Streit  mit  einer  Art  personlichen  Eintretens 
f&r   die   verfochtene  Meinung   verbunden  zu   sein,   die   eine   ruhige 
Klärung  der  mit  dem  Formbegriff  gegebenen  Probleme  einigermaßen 
erschwert    Im  deutlichen  Bewußtsein  dieser  Schwierigkeiten  hätten 
wir  daher  um  dieses  Wort  am  liebsten  einen  weiten  Bogen  gemacht 
gehörte  es  nicht  zu  den  notwendigen  Vorbegriffen  unserer  Unter- 
suchung.    Wir  wollen   sehen,   ohne  allzugroße  Ausführlichkeit  den 
Formbegriff  zu  bestimmen,  geben  uns  freilich  nicht   der  Hoffnung 
hin,   in   dem  Wenigen,  was  wir  zu  sagen  haben,   das  Problem   zu 
erschöpfen«     Vielleicht  genügt  es  Mißverständnissen  vorzubeugen. 

Der  in  künstlerischen  Dingen  verwendete  Formbegriff  —  und 
nur  um  ihn  handelt  es  sich  —  orientiert  sich  vornehmlich  nach 
drei  Seiten.  Eine  Klärung  läßt  sich  am  besten  erreichen,  wenn 
man  ihn  in  diesen  Beziehungen  verfolgt  Was  man  mit  dem  Wort 
in  der  Ästhetik  so  ungefähr  zu  bezeichnen  pflegt,  ist  ja  bekannt 
Es  dient  zum  Hinweis  auf  das,  was  an  dem  Kunstwerk  irgendwie 
an  dem  Sinnlichen  haftet,  aber  eigentlich  nicht  durch  die  Sinne 
erfaßt  wird  und  doch  ebenso  wie  dieses  an  der  Oberfläche  und 
Außenseite  des  Ganzen  zu  finden  ist  Allen  Formbegriffen  —  dies 
möge  zur  Vermeidung  von  Mißverständnissen  vorweg  bemerkt  werden 
—  ist  diese  Verwendung  eigentümlich.  Jeder  von  ihnen  —  wie  er 
auch  des  Näheren  zu  bestimmen  sei  —  hat  sozusagen  die  Funktion 
ein  Äußeres,  an  der  Oberfläche  Gegebenes  einem  Inneren  gegenüber« 
zustellen.  Was  nun  freilich  als  Außen  und  Innen  zu  gelten  habe, 
wechselt  je  nach  dem  Standpunkt  der  Betrachtung^  so  daß  je  nach 
der  gestellten  Frage  ein  und  dasselbe  Element  des  künstlerischen 
Ganzen  bald  zur  Außen-,  bald  zur  Innenseite  zu  rechnen  ist^  wie 
eben    die    Zerlegung    des    an    sich    fiinheitlichen    geschieht     Die 
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Bedeutung  des  Wortes  ist  aber  je   nach   dem  Begrifif,  zu  dem  es  in 
Gegensatz  gebracht  wird,  eine  toto  coelo,  verschiedene. 

Wir  versuchen  im  folgenden  den  Formbegriff  in  den  Be- 
griffspaaren „Form  und  Gehalt"  (Inhalt)  „Form  und  Stoffe 
(Sujet,  Vorwurf)  und  „Form  und  Mater iaP^  auf  Grund  der  Er- 
gebnisse der  Phänomenologie  des  ästhetischen  £!rlebens  zu  bestimmen, 
um  schließlich  den  in  der  speziellen  Ästhetik  allein  möglichen  Form- 
begriff daraus  zu  entwickeln.  Wir  fragen:  Was  kann,  ohne  aus 
dem  Bereich  des  Ästhetischen  herauszutreten,  die  Rede  von  der 
Form  eines  Kunstwerks  in  diesen  drei  Entgegensetzungen  zu  Gehalt, 
Stoff,  Materal,  besagen.  Wir  untersuchen,  kurz  gesagt,  Relationen 
auf  ihren  logischen  Gehalt  und  übertragen  eine  in  der  neueren  Elr- 
kenntnis-Phänomenologie  von  E.  Hiüsssbl  ausgebildete  Methode  der 
Behandlung  logischer  Probleme  auf  das  ästhetische  Gebiet 

Erstes  Kapitel. 

Form  und  Inhalt  (Gehalt). 

Die  neuere  Ästhetik,  soweit  sie  ihre  Probleme  an  der  Psycho- 
logie geklärt  hat,  ist  sich  darüber  einig,  daß  die  Beziehung  zwischen 
Form  und  Inhalt  (oder  Gehalt)  eine  symbolische  Relation  sei,  ge- 
nauer die  symbolische  Relation  der  Rinfl^hlung.^)  Diese  Auffassung 
erscheint  als  die  nach  dem  heutigen  Stande  der  psychologischen 
Forschung  angemessenste  Kennzeichnung  jener  ästhetischen  Grund- 
erkenntnis, die  Schiller  zu  Beginn  der  'idealistischen  deutschen  Philo- 
sophie in  dem  15.  Brief  über  die  „Ästhetische  Erziehung''  in  folgende 
Worte  faßt:  „Ein  Marmorblock,  obgleich  er  leblos  ist  und  bleibt,  kann 
darum  nichtsdestoweniger  lebende  Gestalt  durch  den  Architekt  und 
Bildhauer  werden;  ein  Mensch,  wie  wohl  er  lebt  und  Gestalt  hat, 
ist  darum  noch  lange  keine  lebende  Gestalt  Dazu  gehört,  daß  seine 
Gestalt  Leben  und  sein  Leben  Gestalt  sei.  Solange  wir  über  seine 
Gestalt  bloß  denken,  ist  sie  leblos,  bloße  Abstraktion;  solange  wir 
sein  Leben  bloß  fühlen,  ist  es  gestaltlos,  bloße  Impression.  Nur 
indem  seine  Form  in  unsrer  Eknpfindung  lebt  und  sein  Leben  in 
unserm  Verstände  sich  formt,  ist  er  lebende  Gestalt,  und  dies  wird 
überall  der  Fall  sein,  wo  wir  ihn  als  schön  beurteilen.^'  Das  an 
eine  Gestalt  oder  überhaupt  an  ein  sinnlich  Wahrgenommenes  oder 
Wahrnehmbares  gebundene  Leben  verdankt  dieses  Dasein,  so  sagt 

• 

>)  L1PP8,  Archiv  f.  Ps.  IV  S.  466.    Ästhetik  I  o.  IL 
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die  Psychologie,  der  Einfiihlimg.  Die  psychologisch-ästhetische  For- 
schung der  letzten  Jahrzehnte  von  Vischeb  und  Lotze  bis  zu  den 
neuesten  Arbeiten  von  Lipps  hat  zur  Ausführung  und  Begründung 
dieser  Ansicht  ein  reiches  Material  zutage  gefördert  Darauf  sei 
hier  verwiesen. 

Wichtig  aber  für  die  Bestimmung  des  Formbegrifi  ist  das 
Verhältnis  dieser  Auffassung  zu  einer  früheren  von  Fbohneb  ver- 
tretenen. Nach  ihr  wird,  wie  es  Eülpe  präzisiert  hat,  y,das  ästhe- 
tische Gefallen  von  zwei  Faktoren,  einem  direkten  und  einem 
assoziativen  Faktor,  abhängig  gemacht.  Der  G^nuß  eines  Kunst- 
werks wird  damit  zu  einer  Funktion  zweier  Variablen,  der  äußeren 
durch  die  sinnfälligen  Eigenschaften  bestimmten  Eb-scheinung  und 
alles  dessen,  was  unsere  Erfahrung,  unsere  Einbildungskraft  ge- 
schäftig hinzubringt.  Sonach  kann  von  einer  Vorstellung  eine  doppelte 
ästhetische  Wirkung  ausgehen,  eine  unmittelbare  und  eine  mittel- 
bare.^'  ^)  Aber  selbst  mit  den  sehr  wertvollen  Einschränkungen,  die 
Eülpe  dem  Begriff  des  assoziativen  Faktor  in  dem  oben  erwähnten 
Aufsatz  beigibt,  ist  diese  Auffassung  des  Verhältnisses  von  Form 
und  Gehalt  als  einer  assoziativen  Verbindung  nicht  haltbar.  Eis  ist 
hier  nicht  der  Ort,  sie  in  ihr  Für  und  Wider  zu  verfolgen.  Eülpe 
selbst  hat  sie  wieder  aufgegeben.^  Uns  interessiert  aber  die  Eonse- 
quenz dieser  Anschauung  für  den  Formbegriffl  Nach  ihr  lassen 
sich  Form  und  Inhalt  als  selbständige  Elinheiten  mit  selbständigen 
ästhetischen  Wirkungen  auffassen.  Es  entwickelt  sich  der  Begriff 
einer  von  dem  Inhalt  unabhängigen  Form  des  Eunstwerks,  zu  der 
ein  seelischer  Inhalt  als  ein  assoziativ  Herbeigetragenes  nur  hinzu- 
kommt. Die  theoretische  Voraussetzung  für  den  alten  Streit,  ob  die 
künstlerische  Wirkung  in  der  Form  liege  oder  im  Inhalt,  scheint 
damit  gegeben. 

Der  Formbegriff,  der  sich  aus  der  Auffassung  von  Form  und 
Inhalt  als  Glieder  einer  Einfühlungsrelation  entwickelt,  läßt  eine 
solche  Verselbständigung  nicht  zu.  Für  sie  gibt  es  im  Reich 
des  Ästhetischen  keinen  Inhalt  ohne  Form  und  keine 
Form  ohne  Inhalt  Weshalb  denn  auch  der  Streit  der  Forma- 
listen und  Gehaltsästhetiker  —  wenigstens  in  der  alten  Weise  — 
von  vornherein  hinfällig  wird. 

0  KüLPE,    „Über  dem  assoziativeii  Faktor  des  ästhetischen  EÜndnicks.'' 
VierteljahrsBchrift  für  wisa.  Philoa.  ^XHl  S.  149. 
*)  Vgl.  Gott  Gel.  Anz.  1902. 
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In  allen  Formen  also  liegt  ein  Leben,  eine  bestimmte  Be- 
seelung und  zwar  so  unmittelbar, .  daß  in  ,,einem  einzigen  ungeteilten 
psychischen  Akt^^^)  Form  und  Inhalt  erfaßt  werden.  Das  Kunst- 
werk ist  nach  dieser  Auffassung  ein  schlechthin  einheitliches  Ge- 
bilde. Erst  unser  Denken  sondert  zur  gedanklichen  Bewältigung 
das  Einheitliche  in  eine  Zweiheit  und  betrachtet  es  als  eine  Ver- 
bindung, oder  Verschmelzung  beider.  Der  Fehler  liegt  nun  nicht 
in  dieser  gedanklichen  Sonderung  —  die  ist  ein  Notbehelf  —  sondern 
in  der  Annahme,  es  sei  dies  Verbundensein  der  unterschiedenen 
Faktoren  wirklich  einer  Bindung  zu  verdanken,  die  unser  Intellekt 
mit  Elementen  vollzieht,  die  ihm  erst  selbständig  geboten  werden. 
In  Wahrheit  aber  ist  doch  im  ästhetischen  Genuß  von  einer  solchen 
verknüpfenden  Tätigkeit  bereitliegender  seelischer  Elemente  an  ein 
Sinnliches  nichts  zu  verspüren.  Es  handelt  sich  vielmehr  gerade 
um  die  Entstehung  dieser  Elemente  nicht  vor,  sondern  in  der 
eigentümlichen  sinnlich-seelischen  Einheit,  als  welche  uns  das  Kunst- 
werk im  eigenen  Erleben  gegenständlich  wird.  Man  braucht  doch 
nur  zu  fragen,  wie  und  wo  denn  dieses  Seelische  als  ein  selbstän- 
diges Element  uns  bereits  gegeben  sei,  um  in  der  Verlegenheit, 
welche  die  Antwort  bereitet,  einen  Hinweis  zu  finden,  daß  es  sich 
nicht  um  eine  Verbindung  getrennt  vorkommender  Elemente,  son- 
dern um  die  nachträgliche  Sonderung  eines  an  sich  Ungeteilten 
handelt  Die  Assoziation,  auf  welcher  die  FEOHNERSche  Unterschei- 
dung des  assoziativen  und  direkten  Faktors  beruht,  versagt  bei  der 
angemessenen  Beschreibung  dieser  eigentümlichen  Einheit  des  Kunst- 
werks. So  hat  die  Psychologie,  indem  sie  der  Assoziation  lediglich 
die  Aufgabe  des  Herbeischaffens  des  psychischen  Materials  übertrug, 
an  ihre  Stelle  den  Akt  einer  symbolischen  Auffassung  ge- 
setzt *)  Er  besagt,  daß  gleichzeitig  mit  einem,  wie  immer  beschaffenen 
Akt  der  Gegenstandsauffassung  ein  weiterer  im  Bewußtsein  gegeben  sei, 
der  diesen  Gegenstand  als  Symbol  für  ein  anderes,  nicht  in  gleicher 


»)  LippB,  Archiv  f.  d.  Ges.  Ps.  IV  S.  467. 

')  Zar  Vermeidang  übelster  Mißverständnisse  sei  vorweg  bemerkt,  daß 
dieser  Symbolbegriff  der  Einfühlung  nichts  gemein  hat  mit  dem,  was  die 
populäre  Begriffsbildnng  unter  Symbol  versteht,  wenn  sie  sagt,  der  Heiligen- 
schein oder  die  Begimentsfahne  sei  ein  „Symbol^^  für  dies  oder  jenes.  Symbol 
—  ästhetisch  gesprochen  —  ist  nur,  was  ein  inneres  Leben  im  Sinne  Schillbbs 
ausdrückt;  man  hat  zu  unterscheiden:  Ein fühlungs Symbole  —  die  ästhetisch 
allein  geltenden  —  und  Bedeutungssymbole,  an  denen  unser  tägliches 
Leben  überreich  ist    Vgl.  weiter  unten  S.  82  f.  u.  Lipps,  Ästhetik  II  S.  90. 
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Weise  Gegebenes  aufiaßt.     Das  Symbolisierte  ist  nun  das  Ziel  der 
vielfach   yerwobenen  Akte.     Es  ist  in  dieser  eigentümlichen,    nicht 
näher  zu  beschreibenden,  aber  im  Eigenerleben  unmittelbar  aufweia- 
baren  Weise  an  den  Wahmehmungsgegenstand  —  zumeist  ein  Sinn- 
liches oder  in  Sinnlichem  Fundiertes  —  gebunden,  so  daß  sich  beide 
zu  einer  geheimnisvollen,  unauflösbaren  Einheit  verschmolzen  dar- 
bieten —  eben  als  genossenes  Kunstwerk,  als  der  ästhetische  Gegen- 
stand.    Dieser  erschöpft  sich  in   dem  Ineinander  von  Form   und 
Inhalt  und  weist  alles  von  sich  ab,  was  nur  assoziativ  an  ihn  heran- 
getragen wird,  ohne  von  dem  Akt  dieser  symbolischen  AufiEassung  er- 
faßt zu  werden. 

Aus  dieser  durch  die  neuere  Psychologie  aufgedeckten  Struktur 
des  ästhetischen  Gegenstandes  erwächst  nun  also  der  Begriff  einer 
symbolischen  Form  als  Resultat  der  unmittelbaren  Zerlegung  eines 
an  sich  Einheitlichen  in  die  für  unser  Erkennen  notwendige  Zwei- 
heit  Etwas  ist  Form,  heißt  demnach,  daß  es  Symbol  ist 
für  ein  nicht  in  gleicher  Weise  Gegenwärtiges«  und  er- 
gibt sich  weiterhin,  daß  zu  dem  Gehalt  des  Kunstwerks 
nur  gehört,  was  symbolisiert  wird  im  Sinne  des  Einge- 
fühlten, so  gehört  zur  Form  nur,  was  symbolisiert.  Mögen 
also  in  dem  Kunstwerk  die  Elemente  noch  anders  zuein- 
ander in  Beziehung  gesetzt  werden  können  —  was  sie  letzten 
Endes  zu  der  Einheit  des  Kunstwerks  zusammennimmt,  ist 
die  alles  durchdringende  symbolische  Einfühlungsrelation 
von  Form  und  Inhalt  Demnach  ist  nichts  an  sich  Form  oder 
Inhalt.  Es  gehört  vielmehr  eine  besondere  Weise  der  Auffassung 
dazu,  ein  Gegebenes  als  Symbol  ftLr  ein  anderes  zu  nehmen.  Form 
und  Inhalt  bedingen  sich  so,  daß  eines  nur  in  Bezug  auf  ein  anderes 
Form  oder  Inhalt  sein  kann.  Damit  ist  die  aus  der  Feghneb  sehen 
Formulierung  ableitbare,  besondere  und  selbständige  Wirkung  der 
Form  neben  dem  Inhalt  abgewiesen. 

Nichts  freilich  hindert,  Feghneb  s  direkte  Faktoren,  das  sinnUche 
Material,  in  welchem  die  Symbole  zumeist  fundiert  sind,  irgendwie  zu- 
sammenzufassen und  in  dieser  besonderen  Ordnung  eine  Formung  zu 
erkennen.  Nur  hat  ein  daraus  entwickelter  Formbegriff  mit  dem 
symbolischen  der  Ästhetik  zunächst  nichts  gemein.  Er  berührt  sich 
mit  ihm,  weil  diese  Form  in  dem  gleichen  Material  fundiert  ist  Im 
übrigen  aber  meinen  beide  Begriffe  ein  Verschiedenes,  denn  wie  viel 
Formen  auch  durch  Zusammenordnung  und  Vereinheitlichung  ver- 
schiedener Daten  entstehen  mögen,  werden  sie  nicht  zugleich  als 


—     27     — 

Symbole  f&r  ein  in  ihnen  gegebenes  ^^Leben'^  erfaßt,  so  haben  sie 
mit  dem  symbolischen  Formbegri£f  der  ElinfÜhlangsrelation  nichts 
gemein.  Andrerseits  tindet,  wenn  gegebene  Sinnesdaten  als  Symbole 
genommen  werden,  immerhin  eine  Zusammenordnong  und  Verein- 
heitlichung statt  und  daraus  erklärt  sich  wohl  diese  eigentümUche 
Übertragung  des  sonst  anders  bestimmten  allgemeinen  Formbegriffs 
auf  den  Symbolzusammenhang.  Soll  er  nun  aber  in  ästhetischen 
Untersuchungen  Verwendung  finden^  so  muß  dieser  Symbolcharakter 
und  zwar  im  Sinnne  der  Einfühlung  f&r  ihn  wesensbestimmend  sein. 
Nicht  das  Zusammengefaßtwerden,  sondern  das  Symbolisieren,  das 
Ausdrücken  eines  „Lebens'^  macht  hier  aus  den  Sinnesdaten 
eine  Form. 

Wie  geschieht  denn  im  übrigen  dieses  Zusammenfassen  der 
Sinnesdaten  in  dem  ästhetischen  Erleben?  Wenn  Farben  und 
Linien  gegeben  sind  oder  Töne  oder  Wortfolgen  und  nun  diese 
Mannigfaltigkeit  zu  einer  Einheit  zusammengenommen  wird,  so 
handelt  es  sich  doch  im  ästhetischen  Genuß  nicht  um  eine  beliebige 
Einheit,  sondern  lediglich  um  die  des  Kunstwerks.  Das  Verein- 
heitUchende  hegt  aber,  wie  es  scheint,  nicht  in  einer  irgend  woher 
orientierten  Zusammenordnung,  sondern  in  dem  aus  Sinnlichem  und 
SeeUschem  bestehenden,  einzigartigen  und  begriffsfremden  Wesen 
des  künstlerischen  Ganzen.  Das  Sinnliche  aber  als  eine  gegebene 
Vielheit  trägt  diese  Einheitlichkeit  nicht  in  sich  selbst  Sie  muß 
irgendwie  hineingelegt  werden.  Sie  kann  nur  in  dem  Inhalt,  dem 
Symbolisierten,  zu  suchen  sein.  Und  mag  nun  für  dessen  Zustande- 
kommen in  dem  Einlebenden  noch  so  viel  geschehen,  was  als  eine 
Verknüpfung,  Ordnung  und  Vereinheitlichung  nach  bestimmten,  der 
Analyse  der  ästhetischen  Apperzeption  zu  entnehmenden  Begeln 
anzusehen  ist,  die  letzte  Instanz  dieser  Einheit  bildet  allemal  das 
hinter  dem  Sinnlichen  durch  Akte  symbolischer  Auffassung  erfaßte, 
eigentümliche  Leben  des  Kunstwerks,  jenes  Unfaßbare,  für  den  Ver- 
stand, wie  Goethe  sagt,  Incommensurable. 

So  scheinen  denn  hier  Form  und  Inhalt  zuguterletzt  ihr  Rollen 
zu  tauschen:  was  eine  Mannigfaltigkeit  vereinheitlicht,  wird  gemeinhin 
bezeichnet  als  seine  Form.  Im  Akte  der  ästhetischen  Symbol- 
auffassung übernimmt  diese  Funktion  der  Inhalt.  Denn  nur  soweit 
das  Material  vom  Leben  erfüllt  ist,  besitzt  es  eine  künstlerisch  in 
Betracht  kommende  Einheit  Und  wenn  es  sonst  der  Form  eigen- 
tümlich ist,  verschiedene  Inhalte  in  sich  aufnehmen  zu  können,  so 
daß  man  sie  als  das  Gleichbleibende  von  dem  Wechsel  der  Inhalte 
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scheidet,  ist  das  mit  dem  symbolischen  Formbegriff  der  EJinfthliing 
Gemeinte   ein   schlechthin  Einmaliges,   nur  für  ein  Bestimmtes  als 
Form   Geltendes.    Warum  nun   ein   solcher    Symbolzusammenhang 
überhaupt  als  Form  bezeichnet  wird,  ist  ein  Problem,  das  uns  hier 
weiter  nicht  zu  beschäftigen  braucht.   Genug,  daß  der  Sprachgebrauch 
gilt    Er  erklärt  sich  wohl  aus  der  zusammenfassenden  Tätigkeit»  die 
mit  der  Symbolauffassung  verquickt  ist,  und  der  damit  ermöglichten 
EreuzuDg  dieses   Formbegriffs  mit  denen,    die  sich  aus   der   Ent- 
gegensetzung von  Form  und  Stoff  und  Form  und  Material  ergeben« 
Damit  ist  wohl   die  Eigenart   des   symbolischen   Formbegriffii 
genügend  gekennzeichnet.    Er  wird  aus  dem  Wesen  des  ästhetischen 
Gegenstandes,  wie  ihn  Schiller  als  lebende  Gestalt  gekennzeichnet 
und   die  neuere  Psychologie   mit   dem  Begriff  der  Einfühlung  be- 
schrieben hat,  abgeleitet.     Er  besitzt  zunächst  nur  f&r  ihn  Geltung 
und  Wert    Er  ist  aber  auch  ftir  die  Bestimmung  des  künstlerischen 
Gegenstandes  von  Bedeutung.     Müssen  sich  doch  im  künstlerischen 
Gegenstand,  wenn  anders  er  das  ist,  was  er  sein  soll,  nämlich  der 
Bedingungskomplex  ftir  ein  ästhetisches  Erleben,  die  Anweisungen  f&r 
die  symbolische  Auffassung  finden!    Indessen  ist  die  nähere  Charak- 
teristik dieser  Beziehung  erst  möglich,  wenn  der  Formbegriff  nach 
seinen  anderen  Entgegensetzungen  dem  Stoff  und  dem  Material 
bestimmt  ist,  —  Begriffen,  die  ihre  Verwendung  eigentlich  erst  bei 
den  Analysen  zu  finden  scheinen ,   die   den   künstlerischen  Gegen- 
stand betreffen;   denn  Fragen  nach  dem  Material   und   dem  Stoff 
liegen   außerhalb    des    Interesses    des    einfach    Genießenden.     Sie 
bilden  sich  erst,  wenn  sich  die  Auffassung  auf  der  Suche  nach  einer 
EausalerkläruDg  des  jetzt  und  hier  Genossenen,  dem  Problem  der 
künstlerischen  Gestaltung  zuwendet. 


Zweites  Kapitel. 

Form  und  Stoff  (Gegenstand,  Sujet). 

Wenn  verschiedene  Künstler  ein  und  denselben  Stoff  verschieden 
behandeln  (man  sagt  dafür  auch  Vorwurf^  Sujet,  Gegenstand,  Thema, 
Aufgabe),  so  heißt  es  in  der  Literaturgeschichte,  es  sei  „derselbe 
Stoff''  einmal  als  Roman  oder  Novelle,  als  Drama  oder  als  Ballade, 
und  in  der  Kunstgeschichte,  er  sei  als  Rundplastik,  als  Belief,  als 
Fresko  usw.  behandelt.  So  erzählt  Zschokkb  in  seiner  Sdbstschaa 
von   einem  ,,poetischen  Wettkampf'S   der  im  Jahre  1802  in  Bern 
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zwischen  ihm,  ELeinbich  Kleist  und  Ludwig  Wielakd  stattgefunden 
habe.  „In  meinem  Zimmer/'  so  heißt  es,  »hing  ein  französischer 
Kupferstich,  la  cruche  cass^e.  In  den  Figuren  desselben  glaubten 
wir  ein  trauriges  Liebespärchen,  eine  keifende  Mutter  mit  einem 
zerbrochenen  Majolikakrug  und  einen  großnasigen  Richter  zu  er- 
kennen. Für  Wieland  sollte  dies  Aufgabe  zu  einer  Satyre,  ftlr 
Kleist  zu  einem  Lustspiele,  f&r  mich  zu  einer  Erzählung  werden. 
—  Kleists  zerbrochener  Krug  hat  den  Preis  davongetragen.''  Diesen 
Dichtern  bot  sich  in  dem  Kupferstich  der  „Sto£f'S  den  sie  ver- 
schieden bearbeiteten,  und  man  hielt  die  Gleichheit  der  Bedingungen 
für  den  poetischen  Wettkampf  durch  die  Gleichheit  des  Vorwurfs, 
der  „Aufgabe'',  für  gewährleistet  Kleist  hat  außerdem  in  einer 
kurzen  Vorrede  zu  seinem  Lustspiel  den  auf  dem  Kupferstich  dar- 
gestellten Vorgang  —  den  „StoflP"  —  in  Worte  gefaßt^) 

Uns  interessiert  nun  Ursprung  und  Wesen  des  zugrunde  liegen- 
den Formbegriffs. 

Der  hier  umschriebene  Formbegriff  ist  nicht  der  sym- 
bolische der  Einfühlung.  Es  können  verschiedene  Stoffe  eine 
Form  und  ein  Stoff  verschiedene  Formen  annehmen.  Damit  ist 
gesagt,  daß  sich  die  Begriffspaare  „Form  und  Stoff''  und  „Form 
und  Inhalt"  nicht  decken.  So  wenig  Form  und  Inhalt  zu  trennen 
sind  und  die  Anschauung,  als  handle  es  sich  um  die  Verknüpfung 
selbständig  gegebener  Einheiten,  abgewiesen  werden  mußte,  so  natür- 
lich werden  Form  und  Stoff  als  nicht  bloß  unterscheidbare,  sondern 
von  vornherein  gesonderte  und  nachträglich  irgendwie  zusammen- 
geschlossene selbständige  Einheiten  gedacht.  Dabei  mag  freilich 
eine  flüchtige  Betrachtung  beide  Begriffspaare  zunächst  vermengen. 
Die  Form  ist,  wie  auch  der  dem  Stoff  entgegengesetzte  Formbegriff, 
näher  zu  bestimmen  sei,  jedenfalls  wie  im  ersten  Fall  ein  Äußeres, 
an  der  „Oberfläche^'  Gegebenes.  Der  Stoff  also,  so  geht  der  Gedanke 
weiter,  ein  Inneres,  ein  „in  der  Form  Enthaltenes",  also  ebenfalls 
ein  „Inhalt".  Damit  ist  der  äußerst  verwirrenden  Gleichsetzung  von 
,,Inhalt"  und  „Stoff"  auf  Grund  des  Enthaltenseins  in  der  Form 
der  Boden  bereitet  Wurde  nun,  me  es  die  formalistische  Ästhetik 
mit  Vorliebe  tat,  der  Dualismus  von  Form  und  Inhalt  zum  Prinzip 
erhoben,  deutete  man  die  für  experimentelle  Untersuchungen  recht 
brauchbare  FECHNEBSche  Unterscheidung  des  direkten  und  assozia- 
tiven Faktors  als  psychologisch  exakte  Beschreibung  des  ästhetischen 


')  VgL  Kleists  Werke,  heraosg.  von  Tb.  Zolloio.   Bd.  II,  EinleitaDg. 
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Gegenstandes,  so  stand  einer  heillosen  Verwechslnng  Yon  y^Inhalf 
=  Gehalt  (Lebensgehalt)  eines  Kunstwerks  und  ,  Jnhalt"  »  Stoff  nichts 
mehr  im  Wege.    Wovon  denn  auch  die  Kontroverse  der  Formalisten 
und  der  Gehaltsästhetiker  manches  erbauliche  Zeugnis  enthält.    Erst 
die  Erkenntnis,  daß  es  sich  in  der  Beziehung  von  Form  und  Inhalt 
um    die    Einfühlungsrelation    handelt,    entzieht    der   Ästhetik    die 
theoretische  Grundlage  dieser  Verwechslung  von  Stoff  und  Inhalt 
Aber   was  meint  man   nun  eigentlich   in  der  kunstgeschichtlichen 
und  ästhetischen  Begriffsbildung  mit  dem  Stoff,  wie  wir  ihn  in  Bei- 
spielen umschrieben  haben?    Der  Sinn  dieses  Wortes  ist  nicht  ohne 
weiteres  deutlich  und  es  bedarf  einer  weiteren  Umschau. 

Das  Eigentümliche  und  Schwierige  dieser  Begrifisbestimmung 
liegt  in  der  merkwürdigen  Daseinsweise  des  Stoffes.  Wie  ist  er  im 
Kunstwerk  gegeben? 

Im  ästhetischen  Gegenstand,  d.  h.  dem  genossenen  Kunstwerk, 
ist  für  ihn  kein  Platz.  Mag  auch  im  Kunstwerk  von  bestimmten, 
ästhetischer  Erkenntnis  dienenden  Gesichtspunkten  aus  einiges  als 
Stoff  zusammengenommen  werden  können  —  wie  man  z.  B.  in  der 
Poetik  von  der  Fabel  eines  Dramas  zu  sprechen  pflegt,  wie  Kleist 
in  seiner  Vorrede  zum  „Zerbrochenen  Ejrug*'  von  einem,  dem  Lust« 
spiel  „zum  Grunde  liegenden  historischen  Faktum'^  redet,  —  der 
ästhetisch  Genießende  weiß  nichts  von  solcher  Abgrenzung.  Ihm 
sind  Fragen  nach  der  Verarbeitung  des  Stoffs  gleichgültig.  Er 
genießt.  Und  wenn  er  rückschauend  betrachtet,  was  und  wie  er 
genossen  hat,  so  scheidet  er  wohl  zwischen  Form  und  Inhalt, 
zwischen  Sinnlichem  und  Seelischem  des  ästhetischen  G^enstandes, 
nicht  aber  zwischen  dem  Stoff  und  seiner  künstlerichen  Verarbeitung 
in  einer  „Form'^  Dies  setzt  ein  wesentlich  anderes  und  bestimmteres 
Interesse  voraus,  als  es  einer  einfach  rückschauenden  Betrachtung 
eignet.  Es  beginnt  die  Beurteilung.  Es  tritt  an  die  Stelle  der 
Frage:  was  war  das  Eigentümliche  des  jetzt  und  hier  Genossenen, 
die  in  verschiedene  Fragen  auseinander  zu  legende:  Wie  kam  dieses 
ästhetische  Erlebnis  bei  Voraussetzung  einer  ästhetischen  Apper- 
zeption 80  und  nicht  anders  zustande?  Ob  nun  die  Formulierang: 
wie  hat  der  Künstler  den  Stoff  behandelt,  eine  besonders  glück- 
liehe  sei,  soll  hier  nicht  diskutiert  werden.  Aber  in  jedem  Falle 
zielt  diese  Frage  auf  den  künstlerischen  Gegenstand,  auf  das 
geschaffene  Kunstwerk.  Von  hier  aus  gilt  es  Form  und  Stoff 
zueinander  in  Beziehung  zu  setzen.    Zunächst  vom  Stoffl 

Der  Stoff  ist  in  dem  künstlerischen  Gegenstand  nicht  in  gleicher 
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Weise  enthalten,  wie  das  Material.  Dieses  nämlich  bleibt  in  aller 
Formung  das,  was  es  ist.  Töne  bleiben  Töne,  Farben  und  Laute 
bleiben  Farben  und  Laute  und  der  Stein  bleibt  in  seiner  Qualität  der 
Stein.  Es  handelt  sich,  so  könnte  man  es  vorläufig  ausdrücken, 
beim  Material  lediglich  um  eine  „Transfiguration'^,  nicht  um  eine 
„Transsubstanziation^^  Wird  ein  Belief  zertrümmert,  so  bleibt  der 
Stein  in  seinen  Stücken  erhalten,  doch  wo  ist  der  Stoff,  das  Sujet, 
das  der  Künstler  behandelt  hat?  Liegt  es  auch  zertrümmert  am 
Boden?  Diese  Frage  gibt  keinen  Sinn.  Und  doch  hat  es  einen 
Sinn,  zu  sagen,  daß  die  Künstler  die  Stoffe  verarbeiten,  daß  die 
Maler  der  Benaissance  biblische  Stoffe  bevorzugten,  Schiller  in 
seinen  späteren  Dramen  historischen  zuneigte  und  die  Niederländer 
die  ihren  dem  Leben  entnahmen.  Das  Material  ist  freilich  in  dem 
künstlerischen  Gegenstand  nicht  enthalten,  wie  ein  Teil  in  einem 
Ganzen;  denn  der  künstlerische  Gegenstand  „besteht'^  im  strengen 
Wortsinn  nicht  aus  Materialstücken,  sondern  aus  Wirkungsfaktoren 
in  Beziehung  auf  ein  allgemeines  ästhetisches  Subjekt  Die  Material- 
stücke sind  nur  Teile  des  „im  Kunstwerk  enthaltenen''  einfachen 
Wahmehmungsgegenstandes.  Aber  das  Material  fundiert  diese 
Wirkungsfaktoren  und  gibt  überhaupt  die  unserem  Vorstellen  not- 
wendige Unterlage.  Diese  Funktion,  Steinen,  Worten,  Tönen  ge- 
meinsam, rechtfertigt  allein  ihre  Gleichsetzung  als  Material,  da  doch 
Worte  im  übrigen  nicht  im  gleichen  Sinne  „gegebene^  Sinnesdaten 
sind  wie  Steine  und  Töne.  Die  Gleichheit  der  Funktion  erlaubt  es 
auch,  weiter  keinen  Unterschied  zwischen  empfundenen,  wahr- 
genommenen oder  in  der  Erinnerung  vergegenwärtigten  Sinnesdaten 
zu  machen,  denn  wenn  ich  mich  an  ein  Kunstwerk  auch  nur  erinnere, 
so  ist  es  in  dem  gleichfalls  erinnerungsmäßig  gegenwärtigen  Material, 
welches  ehemals  wahmehmungsmäßig  gegeben  war,  ebenso  fundiert, 
wie  das  sonst  wahrgenommene  Kunstwerk.  Das  Material  ist 
demnach,  wie  immer  auch  ein  Kunstwerk  gegeben  sein 
mag,  als  das  Fundierende  ein  integrierendes  Moment  am 
künstlerischen  Gegenstand,  denn  ohne  diese  Fundierung 
können  wir  des  Gegenstandes  in  keiner  Weise  habhaft 
werden. 

Diese  Bestimmung  trifft  nun  nicht  zu  für  den  Stoff  als  Sujet^ 
Vorwurf^  Gegenstand.  Es  gibt  Künste,  in  denen  von  Stoff  in  diesem 
Sinne  überhaupt  nicht  die  Bede  ist.  Man  kann  bei  dem  reinen 
Musiker  und  bei  dem  Architekten  nicht  sagen,  woher  sie  denn  ihre 
yyStoffe''  nehmen   und    doch  ist   auch  in  ihren  Werken  mit  einem 
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Sinnlich- Wahrnehmbaren  ein  Leben^  ein  seelischer  Inhalt  gegeben. 
Der  Stoff  ist  demnach  kein  notwendiges  Moment  an  dem  künstle- 
rischen Gegenstand:  Eine  besondere  Klasse  —  eben  die  rein  mnsi- 
kalischen  und  architektonischen  Gegenstände  —  zeigt  den  seelischen 
Gehalt  unmittelbar  an  das  sinnliche  Material  und  seinen  Zusammen- 
hang gebunden.  Der  Stoff  erscheint  demnach  als  ein  besonderes  Mittel« 
glied  oder  noch  besser  Bindeglied  zwischen  dem  Material  und  dem 
Gehalty  dem  Alleräußersten  und  Allerinnersten. 

Wir  suchen  dies  nun  näher  zu  bestimmen.  Musik,  Architektur 
sind  die  ,,der  Welt  der  Dinge''  abgewandten  Künste.  In  ihren 
ästhetischen  Gegenständen  haben  ^^Vorstellungen  von  Dingen''  keinen 
Baum  und  die  subtilste  Verfeinerung  des  seelischen  Gehaltes  ge- 
schieht ohne  deren  Hilfe.  Anders  in  der  Plastik,  Malerei  und  der 
Dichtkunst.  Hier  scheint  der  seelische  Gtohalt  erst  auf  dem  Um- 
wege über  die  ,^Dinge"  zu  uns  zu  gelangen.  Das  sinnliche  Material 
gibt  den  seelischen  Gehalt  sozusagen  nicht  von  selbst,  er  erweckt 
in  uns  „Vorstellungen''.  So  tun  es  auf  ihre  Art  die  Lautkörper 
der  Worte^  so  auch  Formen  und  Farben.  Diese  Vorstellungen 
scheinen  für  das  Seelische  eine  Art  Vehikel  zu  sein.  Und  diese 
Eigenart  ist  bedeutsam.  Sie  war  für  die  aristotelische  Poetik  be- 
stimmend, die  Kunst  überhaupt  als  ein  Nachahmen  und  Nachbilden 
der  Außenwelt  in  den  verschiedenen  Mitteln  solcher  „Nachahmung" 
zu  charakterisieren,  und  liegt  auch  jetzt  noch  häufig  genug  einer 
Scheidung  yon  darstellenden  Künsten  und  Stimmungkünsten  zu- 
grunde. Was  nun  als  ein  „Dingliches"  als  „Vorstellungen"  seine 
Yorläufige  Bezeichnung  gefunden  hat  und  als  ein  Bindeglied  zwischen 
Material  und  seelischen  Gehalt  anzusehen  ist»  scheint  offenbar /der 
Stoff  zu  sein,  der  im  Kimstwerk  „verarbeitet"  ist  Elr  ist  als  der 
dingliche  Träger  der  seelischen  Inhalte  anzusehen,  und  es  ergeben 
sich  die  Fragen:  1.  Was  ist  es,  was  hier  allgemein  als  Din^ches 
umschrieben  wurde?  2.  Wie  ist  der  Stoff  der  Träger  des  seelischen 
Inhalts? 

Das  Dingliche  ist  hier  in  einem  erweiterten  Sinne  zu  fassen. 
Es  begreift  sowohl  Mensch  als  Tier  in  sich,  auch  Geister  und  jede 
Art  von  Beseeltem  und  Unbeseeltem.  Ding  soll  hier  nur  soviel 
besagen,  daß  es  sich  um  Einheiten  handelt,  deren  Typus  das  durch 
den  Zusammenhang  der  Erfahrung  und  eine  bestimmte  Weise  der 
Auffassung  gewordene  „Ding"  bildet,  Einheiten  also«  die  über  das 
jeweils  von  ihnen  wirklich  im  Bewußtsein  gegebene  hinausgehen 
und  eine  Existenz  über  der  Einzelerscheinung  in  Anspruch  nehmen. 
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Es  sind  also  Einheiten,  die  sich  als  das  Korrelat  analoger  Akte 
darstellen^  wie  wir  sie  erleben,  wenn  wir  auf  Dinge  im  eigentlichen 
Sinne  gerichtet  sind  und  doch  nur  eine  ihrer  Erscheinungen  wahr- 
haft gegenwärtig  ist  So  liegt  ihre  Charakteristik  durchaus  im 
Phänomenologischen.  Und  es  wäre  besser,  das  Wort  ^^Dinge^'  zu 
vermeiden  und  ein  anderes  an  seine  Stelle  zu  setzen.  Was  gemeint 
ist,  ist  dies:  Worte  haben  Bedeutungen,  ein  menschenähnlich  ge- 
formter Steinblock  bedeutet  eine  Menschenform,  eine  gemalte  An- 
sicht eines  Hauses  bedeutet  ein  Haus.  So  können  Daten  als 
Zeichen  aufgefaßt  werden  und  was  sie  im  strengen  Wortsinn  ,,be- 
deuten'*,  hat  hier  als  ein  Dingliches  seine  vorläufige  Bezeichnung 
gefunden.  Das  Gremeinsame  ist,  daß  das  Bedeutete  nicht  gegen- 
wärtig ist,  vielmehr  in  besonderen,  bedeutungverleihenden  Akten, 
einer  besonderen  Gattung  der  symbolischen,  erfaßt  werden  muß. 
In  der  Musik  höre  ich  Töne  und  finde  in  ihnen  und  ihren  Zu- 
sammenfügungen ein  Leben,  in  der  Architektur  sehe  ich  Formen 
und  finde  in  ihnen  und  ihren  Systemen  ein  Leben,  in  der  Dicht- 
kunst höre  ich  Lautkomplexe,  erfasse  ihre  Bedeutungen  und 
finde  erst  in  dieser  Einheit  ein  Leben,  in  der  Malerei  und  Plastik 
„sehe^'  ich  Farbenkomplexe  und  Umrisse,  erfasse  sie  als  Abbilder 
von  „Dingen'^  und  finde  in  dieser  Einheit  erst  ein  Leben.  Das 
Fehlen  dieser  bedeutungverleihenden  Akte  im  ästhetischen  Ge- 
nuß bei  Musik  und  Architektur  ist  die  phänomenologisch  gewendete 
Charakteristik  ihrer  Stofflosigkeit. 

Der  Stoff  nun,  wie  ihn  die  Ästhetik  versteht,  ist  zumeist  ein 
Zusammenhang  solcher  „Dinge'':  Menschen  und  Menschenschicksale, 
Vorfälle  und  Ereignisse  persönlichen  oder  geschichtlichen  Lebens, 
oder  auch  nur  ein  Zusammensein  empirischer  Dinge.  Wir  betrachten 
einen  verwickeiteren  Fall.  Der  Stoff  des  Dramatikers  ist  beispiels- 
weise ein  „großes  Eonvolut  von  allerhand  historischem  Material''.^) 
Als  solches  besitzt  es  meistens  eine  Form:  Der  Historiker  hat  die 
notwendigsten  Verknüpfungen  daran  bereits  vollzogen  und  was  der 
Dichter  hier  als  Stoff  verarbeitet,  ist  zumeist  doch  nicht  bloßer 
Stoff,  sondern  bereits  ein  Geformtes.  Und  selbst,  wenn  man  diese 
historische  Formung  als  eine  dem  Dichter  gleichgültige  nicht  gelten 
läßt  —  auch  dann  hat  das  Material  schon  seine  Form.  Und 
zwar  in  doppelter  Hinsicht  Es  kann  nur  als  eine  Aufeinanderfolge, 
als  ein  irgendwie  Geordnetes  aufgefaßt  werden   und  muß  in  einem 


')  VucHBR,  Das  Schöne  und  die  Kunst  S.  63. 
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anderen  —  seien  es  Vorstellungen  oder  Begriffe  oder  sonst  einem 
repräsentativ  Fungierendem  —  gegeben  sein.  Von  jener  prim&ren 
Ordnung  des  Stoffes  wollen  wir  hier  nicht  weiter  sprechen.  Man 
kann  sie  von  anderem  Gesichtspunkt  aus  in  den  Begriff*  des  histo- 
rischen Stoffes  hineinnehmen,  wenn  nämlich  die  Aufeinanderfolge 
der  Begebenheiten  den  Stoff  als  einen  besonderen  individuell  be- 
stimmten erst  herausstellt^) 

Von  dem  Gegebensein  in  einem  anderen,  der  notwendigen 
Repräsentation,  gilt  in  jedem  Fall,  daß  es  als  ein  WechselndeSi 
Veränderliches  von  dem  historischen  Stoff  geschieden  werden  mufi. 
Wie  aber  ist  dies  anders  als  durch  Abstraktion  möglich?  Eis  können 
die  Repräsentanten  geändert,  aber  es  kann  nicht  auf  sie  verzichtet 
werden,  unser  Denken  bedarf  dieser  Vermittler  zwischen  sich  und 
den  Gegenständen.  Der  strenge  Begriff  des  Stoffes,  auch  des 
historischen,  ist  demnach  eine  Abstraktion,  eine  der  gedank- 
lichen Verarbeitung  der  Wirklichkeiten  notwendige  und  als  solche  auch 
eine  Kategorie  der  Geisteswissenschaften  überhaupt.  —  Ob  nun  freilich 
Literatur-  und  Kunstgeschichte  diesen  Stoffbegriff  in  seiner  Rein- 
heit festhält,  ist  eine  Frage,  die  hier  nicht  zur  Diskussion  steht 
Sie  dürfte  aber,  wenn  sie  von  „demselben^'  Stoff  in  verschiedenen 
Formen  redet,  fQglich  nicht  über  die  hier  gezogene  Ghrenze  hinaus- 
gehen  und  etwa  eine  vom  Dichter  verwendete  besondere  Über- 
lieferung historischer  Tatsachen  als  den  Stoff  ansehen,  der  in  vei^ 
schiedenen  Formen  bearbeitet  wird.  Was  hier  als  Stoff  „derselbe^ 
bleibt,  ist  das  eben  von  uns  Bestimmte,  was  sich  ändert,  ist 
der  Zusammenhang  der  Repräsentanten  und  gehört  zur  „Form^ 
Und  bei  ihr  wird  es  nun  freilich  die  Regel  sein,  daB  sie 
starker  Änderungen  bedar£  Jetzt  geschieht  die  Umformung  des 
Stoffes  die  man  als  Bereicherung,  Vertiefung,  £h*höhung  von  dem 
Dichter  fordert  und  die  die  Literaturgeschichte  durch  Vergleichung 
des  Kunstwerks  mit  den  historischen  Quellen  im  einzelnen  festzu- 
stellen sucht  Der  Stoff  entfaltet  sich  zu  neuen  Formen  und  dies 
in  doppelter  Hinsicht:  es  ändert  sich  der  Zeichenzusammenhasg 
und  es  ändert  sich  innerhalb  jener  durch  die  dem  historischen  Stoff 
innewohnende  primäre  Ordnung  gezogenen  Grenzen  die  Anordnung 
seiner  einzelnen  Teile,  der  Glieder  der  Begebenheit  Wonach  aber 
bestimmt  sich  nun  letzten  Endes  diese  Umgestaltung?  Offenbar 
wird  Richtung  und  Maß  derselben  nach  der  dem  Stoff  im  künst- 
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lerischen  Ganzen  erwachsenden  Aufgabe,  Träger  eines  seelischen  In- 
halts zu  sein,  bemessen,  und  so  sind  wir  zur  Beantwortung  der 
zweiten  Frage  genötigt:  Was  heißt  es,  der  Stoff  sei  Träger  eines 
seelischen  Inhalts?    Welche  Relation  ist  damit  gegeben? 

Diese  Beziehung  hat  nichts  zu  tun  mit  der  von  Träger  und 
Merkmale.  Der  seelische  Oehalt,  der  in  einem  Stoff  zu  liegen 
scheint,  ist  nicht  ein  Merkmal  des  Stoffes,  denn  der  Stoff  wird  durch 
den  Gehalt  nicht  näher  bestimmt  oder  yerrollständigt  wie  ein  Ton 
durch  das  Merkmal  der  Tonhöhe.^)  Es  liegt  vielmehr  in  dem  Stoff 
ein  eigenes  Leben,  so  wie  im  Symbol  das  Symbolisierte  liegt.  ,J)er 
Stoff,  als  Sujet  genommen'^  so  heißt  es  bei  Vischsb,^  ^ibringt 
ja  einen  Inhalt  mit  sich.  Wir  finden  in  dem  äußerlich  Ge- 
gebenen, Faktischen  einen  Sinn,  wirksame  Ideen,  Kräfte,  einen 
Lebensgehalt  Die  Geschichte  von  „E^mont'^  ist  mit  ihren  Ereignissen 
der  Gegenstand,  das  Sujet  von  Goethes  Drama.  Ihre  innere  Be- 
deutung bilden  aber  die  fireien  Regungen  einer  Nation  gegen  Des- 
potismus'^  Alles  dies  nun  „liegt''  in  dem  Stoff  —  wenn  wir  es 
darin  sehen,  d.  h.  wenn  sich  in  die  Auffassungsakte,  weitere  sym- 
bolische  Akte  und  zwar  solche  der  Einfühlung  einbauen. 

Der  Stoff  ist  demnach  Träger  eines  Lebensgehaltes,  wenn  er  als 
Einfühlungssymbol  aufgefaßt  wird,  und  die  Entscheidung  des  Künst- 
lers, welche  Form  dem  Stoff  angemessen,  Erwägungen,  ob  er  als  Epos 
oder  Drama,  als  Tragödie  oder  Schauspiel  zu  behandeln  sei,  richten 
sich  letzten  Endes  nicht  nach  dem  Stoff  an  sich,  sondern  nach  dem 
in  ihm  liegenden,  d.  h.  in  ihn  eingefühlten  Lebensgehalt  Einen 
Stoff  daraufhin  ansehen,  heißt  die  in  ihm  schlummernden,  künst- 
lerischen Motive  herausfühlen.  In  diesem  Sinne  schreibt  Goethe 
an  Sohilleb  %  daß  er  einige  tragische  und  epische  Gegenstände  zu 
motivieren  versuche  und  indem  Auswahl,  Bereicherung  und  Be- 
schränkung des  Stoffes  von  seiner  Motivierung  abhängt,  meint  Goethe, 
daß  der  Stoff  „nur  durch  Motive  zur  inneren  Organisation   komme.'' 

Ein  Lebensgefühl  also  ist  es,  das  in  seiner  Breite  und  Tiefe, 
den  Künstler  zur  Gestaltung  drängt.  Aber  es  ist  kein  willkürlich 
in  den  Stoff  Hineingetragenes,  keine  beliebige  der  Gunst  oder  Un- 
gunst des  Augenblicks  zu  verdankende  Interpretation,  es  wird  ebenso- 
sehr von   der  besonderen  Natur  des  Stoffes  als  der  Persönlichkeit 


<)  LipPB,  Leitfaden  d.  Fa.    2.  A.    S.  149. 
')  Vmcheb,  Das  Schöne  und  die  Kunst  S.  68. 

')  OoBTHi,  Briefwechsel  No.392  vom  28.  XIL  1797,  No.  367  vom  14.  X.  1797. 

8* 


—     36     — 

des   Künsters   bestimmt,     und  es   gehört  mit  zum   Wesentlichsten 
einer  Produktion  —  weil  an  ihrem  Anfang  gelegen  und  Fortgang  und 
Ergebnis  entscheidend  beeinflussend  — ,   daß  die  symbolische  Auf- 
fassung des  Stoffes,  das  Einfühlen,  nicht  dem  Zufall  und  der  Laune 
überantwortet  und  so  von  vornherein  künstlerisches  Miterleben  mehr 
oder  minder  zu  einer  momentanen  Stimmungsangelegenheit  gemacht 
werde,  sondern  daß  aus  großen,  allgemeinen,  wenn  auch  zeitlich  ganz 
gewiß   begrenzten   und    vielfach   bedingten  Lebenszusammenhängen 
und  Gefühlswelten  heraus  diesen  Beziehungen  zwischen  Symbol  und 
Symbolisierten,   zwischen   Stoff  und  Inhalt  allgemeine  Oeltung  und 
dauernde  Bedeutung  verliehen  werde. 

Die  Gesichtspunkte  freilich,  nach  denen  dies  geschieht,  die  ver- 
wickelten seelischen  Prozesse,  die  wir  vorauszusetzen  haben,  die 
Maßstäbe  der  Beurteilung,  entziehen  sich  zumeist  begrifflicher  Er- 
kenntnis. Wir  kommen  meist  über  vage  Allgemeinheiten  in  den 
Beziehungen  des  Symbols  zu  dem  Symbolisiertem  nicht  hinaus.  Wir 
haben  wohl  ein  Gefühl  davon,  daß  hier  seelische  Zusammenhänge 
besonderer  Art  wirksam  sind,  wir  verstehen,  daß  Kraft  und  Be- 
deutung großer  KünsÜer  gerade  darin  liegt,  diese  Zusammenhänge 
zu  erleben  und  zu  gestalten,  aber  es  fehlen  uns  bei  der  noch  in  den 
Anfängen  steckenden  Begriffsbildung  einer  dahin  gerichteten  Psycho- 
logie die  Anhaltspunkte  zu  einer  intimeren  Analyse  und  so  haben 
wir  wohl  allen  Grund  Worte  wie  Lebensgefühl,  allgemeine  Lebens- 
zusammenhänge, u.  a.  m.  vorderhand  als  tastende  Versuche  gelten 
zu  lassen.  Gerade  in  ihrer  Unbestimmtheit  sind  diese  Wendungen 
exakter  als  sogenannte  präzise  Ausdrücke. 

Der  Stoff  als  Träger  seelischer  Inhalte  ordnet  sich  dem- 
nach  dem  Formbegriff  unter,  der  aus  der  Einfühlung  ent- 
wickelt wird.  Damit  scheint  eine  erste  und  wesentliche  Bestimmimg 
unseres  Begriffspaares  Form  und  Stoff  gefunden  zu  sein :  Der  Stoff, 
so  sahen  wir,  findet  in  gewissen  Kunstgattungen  keine  Stelle.  Wo 
wir  ihn  antreffen,  hat  er  als  ein  Bindeglied  zwischen  dem  Zusammen- 
hang sinnlicher  Daten  und  dem  nur  durch  Einfühlung  gegebenen 
Lebensgehalt  die  eigentümliche  Funktion  Vehikel  oder  Träger  des 
Gehalts  zu  sein.  Diese  aber  stellte  sich  als  die  bereits  bekannte 
symbolische  Einfühlungsrelation  von  „Form"  und  ,Jnhalt^'  heraus. 

Dieser  Begriff  des  Stoffes  erweist  sich  in  mancher  Beziehung 
wertvoll.  Es  sei  gestattet,  im  Vorbeigehen  kurz  darauf  hinzuweisen, 
da  es  vielleicht  zur  Klärung  und  Belebung  der  einigermaßen  ab- 
strakten Deduktion  etwas  beiträgt« 
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Die  Auffassung  des  Stoffes  als  Symbol  eines  in  ihm  gegebenen 
Lebens  und  die  Ordnung  und  Deutung  des  Materials  der  Sinnes- 
daten als  „StofE^'  ist,  wie  wir  bereits  ausführten,  nur  zu  einem  Teil 
Sache  des  auffassenden  Individuums.  Als  stilles  Regulativ  wirkt, 
zunächst  bei  der  Deutung  der  Sinnesdaten  zu  dinglichen  Einheiten, 
die  Erfahrung  und  zwar  auch  dort,  wo  es  sich  um  Gebilde  handelt, 
die  ihr  nicht  selbst  entstammen,  sondern  nur  aus  ihren  Elementen 
frei  entwickelt  sind.  Und  dieser  Zwang  wirkt  weiter.  Auch  die 
Beseelung  des  Stoffes  ist  einigermaßen  bestimmt  Sie  ist  nicht 
Geschmacksache  des  Poeten  und  geschieht  desgleichen  bei  dem 
Genießenden  aus  inneren  Notwendigkeiten,  aus  dem  gesamten  Lebens- 
zusammenhang, der  sich  in  ihm  ohne  Absicht  und  Ziel  im  Laufe 
des  Lebens  bildet  Hier  offenbart  es  sich,  inwieweit  der  Künstler 
aus  dem  großen  allgemeinen  Lebenszusammenhang  seiner  Zeit  oder 
nur  aus  dem  beschränkten  Kreise  abgeschlossener  Zirkel  bildet  und 
bilden  darf.  Die  Bedeutung  der  Kultur  als  einer  innerhalb  der 
Gesellschaft  unbewußt  gebildeten,  geistigen  Konvention,  welche 
Künstler  und  Publikum  trägt  und  den  einzelnen  über  sich 
und  seine  Mittel  erhebt  und  steigert,  wird  hier  offenbar.  Soweit 
sich  dieser  Zwang  in  der  Beseelung  des  Stoffes  geltend  macht 
—  mag  er  nun  in  der  psychischen  Gesetzmäßigkeit  überhaupt  oder 
in  besonderen  geschichtlich  gewordenen  Zusammenhängen  bedingt 
sein  —  scheint  eine  Grenze  gezogen,  innerhalb  derer  es  der  Per- 
sönlichkeit des  einzelnen  überlassen  bleibt^  sein  besonderes,  persönlich 
gefärbtes,  ästhetisches  Erlebnis  und  seinen  persönlichen,  ästhetischen 
Gegenstand  aufzubauen.  So  scheint  es  der  Stoff  zu  erleichtenu 
den  ästhetischen  Gegenstand,  das  was  man  mit  dem  genossenen 
Kunstwerk  meint,  wenn  man  von  „dem  Faust''  spricht,  in  seiner 
überpersönlichen  Geltung  zu  erfassen.  Literarhistorische  Unter- 
suchungen versuchen,  die  „Handlung''  in  einer  Dichtung  klar  her- 
auszusondern, und  gewinnen  daraus  Anhaltspunkte  für  eine  Ver- 
deutlichung des  Gefühlsgehaltes,  des  letzten  Endes  Symbolisierten. 
Aber  es  wäre  verfohlt,  die  Möglichkeit  einer  überpersönlichen 
Geltung  nur  aus  dem  Stoff  abzuleiten  und  gar  eine  Unterscheidung 
„objektiver"  und  „subjektiver"  Künste  danach  zu  vollziehen.  Jede 
Kunst  und  jedes  Kunstwerk  ist  objektiv  oder  subjektiv,  je  nach  dem 
Sinn  dieser  vieldeutigen  Worte.  Die  stofflosen  Künste,  Architektur 
und  Musik,  sind  in  anderem  Betracht  die  objektivsten  und  die  sub- 
jektivsten unter  den  Künsten  —  aber  die  Beseelung  ist  in  beiden 
nicht   Willkürsache    des   Individuums.     Immerhin   stecken  in  dem 
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Verhältnis  des  Stoffes  za  den  einzelnen  Künsten  und  dem  Charakter 
der  Objektivität  tiefe  und  noch  ungelöste  Probleme.  Nebtzbchss 
tiefsinnige  Unterscheidung  apollinischer  und  dionysischer  Ennst, 
ihre  Orientierung  an  der  Plastik  einerseits  und  der  Musik  anderer- 
seits, ihre  über  die  einzelnen  Kunstgattungen  hinaus  in  das  dmikle 
Gebiet  der  psychologischen  Beschreibung  verschiedener  Stile  Ober- 
greifende Geltung,  steht  zu  diesen  die  Bedeutung  des  Stoffes  be- 
treffenden Fragen  in  Beziehung,  und  vielleicht  ist  es  gestattet,  in 
einigen  Andeutungen  das  Aussichtsreiche  dieses  Gesichtspunktes 
zu  zeigen. 

Der  Stoff  als  ein  Dingliches  verleiht  dem  betreffenden  Kunst- 
werk einen  eigentümlichen  Charakter  und  die  Dynamik  der  Ding- 
Vorstellungen  bestimmt  zu  einem  Teil  den  Stil  des  Kunstwerks 
Man  spricht  von  einem  musikalischen  Stil  in  der  Malerei  und  Plastik 
oder  in  der  Lyrik  —  man  denke  an  die  Plastik  Boduts,  die  Bilder 
von  Benoib,  die  Hymnen  von  Novalis.  Man  meint  einen  eigentüm- 
lichen Gesamtcharakter  des  ästhetischen  Erlebnisses  und  läßt  sich 
dieses  Geftihl  durch  die  billige  Weisheit^  es  gäbe  in  der  Welt  des 
Sichtbaren  kein  Musikalisches^  nicht  rauben.  Analysiert  man  den 
Tatbestand,  so  findet  man,  daß  der  ohne  Absicht  und  Ziel  ent- 
standene Sprachgebrauch  kein  übler  Psychologe  war.  In  solchen 
Kunstwerken  findet  man  eine  eigentümliche  Blässe  der  Ding- 
vorstellung —  ,^bei  EoDiN^'y  so  heißt  es,  ,,erkennt  man  kaum,  was 
es  eigentlich  sein  solP<  —  und  erlebt  doch,  wenn  die  richtige  Ein- 
stellung gefunden  ist,  den  Akt  der  Beseelung  in  unverminderter 
Kraft  und  instinktartiger  Sicherheit  Dies  ist  nun  in  der  Tat  eine 
Struktur  des  ästhetischen  Gegenstandes,  die  in  dem  Zurücktreten 
des  Dinglichen  der  Welt  des  Musikalischen  näher  steht,  als  etwa  die 
klare,  wie  man  sagt  ^,epische"  Gegenständlichkeit  Polykletischer 
Gestalten.  Und  gälte  es  nun  die  eigentümliche  Geltung  des  Ding- 
lichen zu  erklären,  so  käme  man  zu  der  Analyse  der  betreffenden 
künstlerischen  Gegenstände  und  man  spräche  von  der  Behandlung 
des  Materials,  der  Durchbildung  menschlicher  Formen  in  dem  Stein 
u.  a.  m.  So  fahrt  die  Betrachtung  unter  diesem  G^ichtspunkt  die 
ästhetische  Forschung  bis  in  die  feinsten  Verzweigungen  ihrer  äußerst 
differenzierten  Probleme.  Sie  ermöglicht  eine  Darstellung  von  Ein- 
sichten, die,  ihres  persönlichen  Ursprungs  wegen,  oft  nur  als  Ein- 
drücke mitgeteilt,  einer  Systematisierung  und  Vergleichung  mit 
anderen  widerstanden.  Je  persönlicher  aber  das  Material  der 
Forschung    ist,    um    so   wichtiger    erscheint    es,    die    begriffliche 
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Sonderung  klar  and  scharf  durchzuftihren.  Nur  so  ist  eine  Grund- 
lage fruchtbarer  ästhetischer  Diskussion  zu  schafifen. 

Während  also  eine  irrtümliche  Grundauffassung  des  Verhält- 
nisses von  Sinnlichem  und  Seelischem  eine  verwirrende  Gleichsetzung 
von  Lebensgehalt  und  Stofif  beförderte,  bemerken  wir  nunmehr,  daß 
eine  auf  dem  Grund  psychologischer  Analyse  gewonnene  Bestimmung 
der  Begriffe  eine  andere  Gruppierung  ergibt  Der  Stoff,  als  ein 
notwendiger  Hilfsbegriff  in  der  Erkenntnis  des  künst- 
lerischen Gegenstandes,  umfaßt  Elemente,  die  in  den 
Bereich  des  symbolischen  Formbegriffs  der  Einfühlung 
fallen  und  zu  dem  Inhalt  des  Kunstwerks  in  ausge- 
sprochenem, klar  erfaßten  Gegensatz  stehen.  Wie  bestimmt 
sich  von  hier  aus  seine  Entgegensetzung:   die  Form? 

Zunächst  gilt  auch  für  sie,  was  zur  Unterscheidung  von  Inhalt 
und  Stoff  diente;  da  nach  der  Verwendung  der  Begriffe  von  Form 
und  Stoff  die  Form  als  ein  Bleibendes  gedacht  werden  kann  bei 
einem  sich  ändernden  Stoff  und  umgekehrt,  so  haben  wir  es  mit 
einer  selbständigeren  Einheit  zu  tun,  als  sie  in  dem  Begriffspaar 
Form  und  Inhalt  gedacht  wird.  Auch  ist  in  bezug  auf  den  hier 
behandelten  Formbegriff  ohne  weiteres  klar,  daß  er  sich  mit  dem  symbo- 
lischen Formbegriff  der  Einfühlung  nicht  deckt,  denn  seine  Entgegen- 
setzung, der  Stoff,  hat  in  ihm  seine  Stelle  gefunden.  Er  ordnet  sich 
also  entweder  ebenfalls  dem  symbolischen  Formbegriff  unter,  so  daß 
dieser  das  Begriffspaar  Form  und  Stoff  umspannt,  oder  aber  er 
fällt  überhaupt  ganz  außerhalb  seiner  Sphäre. 

Hier  ist  nun  vor  allem  darauf  hinzuweisen,  daß  der  den  Stoff 
entgegengesetzte  Formbegriff  zwei  verschiedene  Bedeutungen  ^)  in  sich 
verbirgt^  von  denen  jede  ihr  eigenes  Recht  besitzr  und  jede  der 
anderen  nichts  hinzufügt  und  nichts  wegnimmt  Ihre  Verwechslung 
aber  ist  dem  Umstand  zuzuschreiben,  daß  sich  die  ästhetische  Be- 
griffsbildung mit  der  sich  unmittelbar  darbietenden  Zerlegung  einer 
Einheit  in  Form  und  ihr  Entgegengesetztes  begnügt  und  nun  unter 
Form  die  verschiedensten  Dinge  begreift  Jeder  dieser  Formbegriffe 
steht  zu  dem  Stoff  in  einer  besonderen  Beziehung.  Es  gilt,  beide 
auseinanderzuhalten.     Wir  knüpfen  an  bereits  Gesagtes  an. 

Jeder  historische  Stoff,  so  sagten  wir  S.  33,  trägt  eine  gewisse 
Ordnung  als  ein  konstituierendes,  ihm  durchaus  wesentliches  MomeHt 


^)  Herr  Dr.  Alois  Fmohbb  machte  mich  auf  diese  Eigentflmlicbkeit  ao^ 
merksam. 
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seiner  Eigenart  in  sich.  Diese  Ordnung  laßt  sich  nicht  gut  als  Form 
dem  Stoff  entgegensetzen,  weil  der  Stoff  in  jedem  Falle  erst  durch 
diese  gewissermaßen  primäre  Ordnung  das  ist,  was  er  ist:  eine  Kette 
von  Ereignissen,  ein  historischer  Stoff.  Es  gibt  in  der  Welt  des 
Historischen  nicht  wie  in  der  der  Naturwissenschaften  sogenannte 
letzte  Elemente,  deren  wechselnde  Bindung  und  Lösung,  deren  Zu- 
sammentreffen und  Auseinanderstreben  ein  Ebreignis  formt,  wie  sich 
etwa  in  einer  Salzlösung  Salzkristalle  bilden.  Was  die  Geschichte 
als  ein  Letztes  d.  h.  als  bloßen  Stoff  anerkennt,  hat  als  ein  in  der 
Zeit  Bestimmtes  bereits  eine  Ordnung  und  nur  als  so  Geordnetes 
hat  der  Stoff  historische  Geltung.  Darüber  hinaus  aber  läßt  sich 
nun  freilich  an  jedem  historischen  Stoff* eine  Ordnung  und  E^gung 
der  einzelnen  Glieder  einer  Begebenheit  oder  einer  Folge  yon  solchen 
unterscheiden,  die  als  ein  innerhalb  jener  primären  Ordnung  Ver- 
änderliches,  als  ein  „Äußeres'',  in  jedem  Sinne  als  Formung  des 
Stoffes  zu  gelten  hat  Sie  ist  ein  Ziel  der  poetischen  Gestaltung 
und  die  GoETHBsche  „Organisation  des  Stoffes''  erstreckt  sich  zu 
einem  guten  Teil  auf  diese  Formung  des  Stoffes,  wie  sie  im  übrigen 
auch  der  Maler  und  Bildhauer  vollzieht,  wenn  er,  der  nur  einen 
Moment  darstellen  kann,  aus  der  Reihe  der  Begebenheiten  auswählt, 
was  seinen  Zwecken  am  meisten  entspricht  Und  bei  beiden  ge- 
schieht diese  Formung  unter  Rücksicht  auf  das  in  den  Stoff  ein- 
gefühlte  und  durch  die  Darstellung  auszudrückende  Leben.  Im 
übrigen  gestaltet  der  Historiker,  wenn  er  „darstellt'',  seinen  Stoff  in 
analoger  Weise  —  sei  dies  nun  eine  ganze  Geschichtsperiode  oder 
eine  einzelne  Schlacht  oder  auch  nur  der  ,4^stori8che"  Moment  einer 
verhängnisvollen  Unterschrift 

Diese  Formung  besteht,  wie  ersichtlich,  in  einer  Ordnung  der 
den  Stoff  jeweils  konstituierenden  und  bis  zn  einem  gewissen  Grade 
bereits  geordneten  Einzelglieder  einer  Begebenheit,  die  man  ja,  wenn 
man  so  will,  als  ihre  Elemente  bezeichnen  kann.  Ein  Stoff  hat  seine 
Form,  besagt  hier  lediglich,  daß  ein  gewisser  Zusammenhang  der 
Teile  besteht,  ein  geordnetes  In-,  Nach-  und  Nebeneinander.  In 
dieser  Beziehung  von  Form  und  Stoff  ist  keine  irgendwie  symbolische 
Relation  verborgen,  wie  etwa  bei  dem  Begriffispaar  Form  und  Inhalt 
Aber  dieser  Formbegriff  ist  nun  auch  nicht  der  von  uns  G^uchte. 
Wenn  wir  fragen,  was  unter  Form  zu  verstehen  sei,  wenn  es  heißt, 
daß  ein  und  derselbe  Stoff  in  verschiedenen  Formen,  einmal  als 
Drama,  ein  andermal  als  Roman  oder  Ballade  behandelt  sei,  so 
bedarf  es  keiner  langen  Auseinandersetzung  darüber,  daß  hier  unter 
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Form  ein  anderes  gemeint  sein  muß,  als  die  hier  von  uns  präzisierte 
Form  als  Ordnung,  Auswahl,  Bereicherung  und  Beschränkung  eines 
Stoffes,  einer  Reihe  von  Begebenheiten.  Diese  Form  bietet  für 
Begriffe  wie  Novelle,  Drama  und  dergleichen  keinen  Platz.  Der  von 
uns  gesuchte  Formbegriff  als  Entgegensetzung  des  Stoffes  muß  einen 
anderen  Sinn  haben.  Zu  seiner  Bestimmung  läßt  sich  ebenfalls  an 
schon  Gesagtes  anknüpfen.  Der  Stoff  gibt  sich,  wie  wir  sahen,  nicht 
unmittelbar.  Er  ist  immer  irgendwie  vermittelt:  in  der  innersten 
Natur  menschlichen  Denkens  ist  es  begründet,  daß  Gegenstände,  um 
vorstellbar  zu  werden,  ein  Etwas  brauchen,  in  dem  sie  erscheinen. 
Wir  können,  so  sagten  wir,  diese  Repräsentanten  ändern,  aber  wir 
können  nicht  auf  sie  verzichten.  Es  sitid  Sätze  imd  Satzfolgen,  oder 
es  ist  wie  in  der  eingangs  angeführten  Anekdote  von  Kleist,  eine 
Zeichnung  oder  sonst  ein  Zusammenhang  sinnlicher  Daten,  die  als 
Zeichen,  als  ein  System  von  Bedeutungsträgem  aufgefaßt,  den  Stoff 
vergegenwärtigt,  wie  er  in  seiner  Eigenart  als  historischer  bestimmt 
wurde.  In  dem  Zusammenhang  der  Zeichen  ist  uns  der 
Stoff  „gegeben"  und  in  ihm  sieht  die  ästhetische  Begriffs- 
bildung die  „Form'S  die  bei  ein  und  demselben  Stoff 
wechseln  kann  und  nach  irgendwelchen  —  hier  nicht  näher 
zu  untersuchenden  —  Prinzipien  orientiert  als  Drama, 
Novelle,  Ballade,  als  Relief,  Fresko,  Tafelbild  be- 
zeichnet wird. 

Hier  ist,  wie  ersichtlich,  „Form"  ein  anderes  als  die  Ordnung 
des  Stoffes  als  Folge  von  Begebenheiten.  Form  und  Stoff  stehen 
hier  in  einer  symbolischen  Relation  —  freilich  nicht  in  der  von  Form 
und  Inhalt,  sondern  in  der  von  Zeichen  und  Bedeutung.  Beide 
sind  —  wir  haben  bereits  darauf  hingewiesen  und  führen  es  nun- 
mehr genauer  durch  —  im  unmittelbaren  Erleben  deutlich  zu  unter- 
scheiden: die  Bedeutung  ist  nicht,  wie  der  Gehalt  an  die  Form,  an 
das  Zeichen  gebunden.  Es  kann  jederzeit  die  im  strengen  Sinne 
selbe  Bedeutung  in  einem  andern  Zeichen  gegeben  sein.  Aber 
auch  hier  bestehen  gewisse  Unterschiede.  Wort  und  Bedeutung  ver- 
danken die  Innigkeit  ihrer  Beziehungen  lediglich  der  Übereinkunft  und 
Gewohnheit  der  sprechenden  Menschen.  Das  Wort  kann  jederzeit 
und  wird  gar  oft  durch  neue  Übereinkunft  in  seiner  Bedeutung  ge- 
ändert und  es  kann  ein  und  derselbe  Sinn  in  verschiedenen  Sätzen 
wiedergegeben  werden.  Es  gibt  also  zwischen  Wort  und  Bedeutung 
keine  rationale  Verbindung  und  wird  eine  solche  etwa  durch  Klang- 
malerei oder  ähnliches  hineingedeutet,  so  glaubt  das  naive  Bewußtsein 
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auch  mehr  als  ein  bloßes  Wortyerständnis  zu  erleben  and  die  Be- 
zeichnung „Klangmalerei''  weist  bereits  darauf  hin,  daB  hier  eine  Be- 
ziehung gesucht  wird,  wie  sie  die  Zeichnung  und  ihre  Bedeutung 
yerbindet  Striche  und  Schatten  nämlich,  die  auf  einem  Bilde  ein 
Haus  bedeuten,  tun  dies  vermöge  einer  Ähnlichkeit^  die  zwischen 
ihrem  Bildzusammenhang  und  einem  Haus  bestehen.  Und  diese 
Ähnlichkeit  gibt  dem  Bedeutungserlebnis  eine  besondere  Färbung. 
Aber  auch  diese  sachliche  Beziehung,  mag  sie  noch  so  eng  sein  und 
sich  dem  Beschauer  unmittelbar  darbieten,  kann  nicht  jene  eigen- 
tümliche, nicht  zu  beschreibende^  sondern  nur  erlebbare  Innigkeit 
von  Form  und  Inhalt  zustande  bringen.  Es  handelt  sich  eben  um 
verschiedene  Relationen:  Form  und  Inhalt  ruhen  auf  der 
Einfühlung,  Form  und  Stoff  auf  der  Deutung.  In  dem 
einen  Falle  ist  es  dies,  daß  die  Form  ein  anderes  bedeutet, 
eine  zweidimensionale  Zeichnung  ein  Haus,  ein  gelber  Fleck  ein 
Licht,  im  anderen,  daß  die  Form  nicht  ein  Seelisches  „bedeutet'S 
sondern  in  sich  trägt,  so  daß  es  als  dessen  Verkörperung 
wirkt,  als  ein  „Gestaltwerden  der  Idee'^  So  könnte  man  diesen 
Formbegriff  zum  Unterschied  von  dem  der  Einfühlung  den  be- 
deutungsmäßigen nennen.^)  Unter  Beiseitelassung  des  Form- 
begriffs als  Ordnung  des  Stoffes,  der,  wie  gesagt,  einer  ganz 
anderen  Fragestellung  dienen  will,  läßt  sich  der  Unterschied 
der  beiden  symbolischen  Formbegriffe  folgendermaßen  präzi- 
sieren. Beide  Formbegriffe  grenzen  ein  Äußeres  gegen  ein 
Inneres  ab.  Dieses  heißt  in  dem  ersten  Fall  „der  Inhalt'^, 
in  dem  anderen  „der  Stoff''.  Beide  stehen  zu  dem  Inneren 
in  einer  symbolischen  Relation,  dort  die  der  Einfühlung, 
hier  die  der  Bedeutung.  Der  Verschiedenheit  der  Form- 
begriffe und  der  Relation  entspricht  eine  Verschiedenheit 
der  Begriffe  von  Stoff  und  Inhalt.  Zudem  erweist  die 
Analyse  eine  Kreuzung  der  Begriffspaare:  Der  Stoff  über- 


')  Wenn  Lipps,  Ästhetik  II  S.  62,  einen  Unterschied  macht  zwischen  den 
Künsten,  bei  denen  eine  Einfühlung  „aaf  Grund  der  Erfithrung^  stattfindet, 
und  jenen,  wo  unmittelbar  in  die  gegebenen  Sinnesdaten  (TOne,  Farben)  ein 
Leben  eingefühlt  wird,  so  meint  er  den  hier  in  Bede  stehenden  Unterackied 
der  symbolischen  Relationen.  Die  phänomenologische  Auf kllnmg  der  Begriffs- 
paare „Form  und  Stoff^'  und  „Form  und  GkhaJt*'  erfordert  hier  die  Ausein- 
andersetzung über  die  zugrunde  liegenden  Relationen.  „Die  Erfahrong^ 
gründet  eben  in  der  Relation  von  Zeichen  und  Bedeutung.  Auch  wir  sprachen 
oben  S.  8  2  f.  von  „Dingen*  ^ 
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nimmt  im  Kunstwerk  symbolische  Funktion.  Er  gehört 
zur  Form,  nämlich  zu  dem  Zusammenhang  der  £in- 
fiihlungssymbole.  Von  hier  aus  bestimmt  sich  der  Inhalt 
als  die  innerste  Zone  des  Kunstwerks  und  entwickelt  sich 
der  dem  Stoff  entgegengesetzte  Formbegriff  als  die 
äußerste  Zone. 

Damit  ist  das  dritte  Begrififspaar  gegeben:  „Form  und  Material.'' 

Form  und  Material. 

Form  und  Material  stehen  nicht  in  einer  symbolischen  Beziehung 
wie  Form  und  Stoff  und  Form  und  Inhalt  Form  und  Material 
ist  außer  ästhetisch  betrachtet^  was  auch  sonst  als  Form  und  Stoff 
(gleich  Materie)  gefaßt  wird.  Jede  Einheit  läßt  sich  in  die  Zweiheit 
Ton  Form  und  Stoff  (gleich  Material ^  Materie)  zerlegen:  jedes 
Material  hat  eine  Form,  jede  Form  ein  Etwas,  in  welchem  es  in 
die  Erscheinung  tritt:  Den  Stoff,  die  Materie,  in  unserem  Gebrauche: 
das  Material,  unserem  Denken,  Vorstellen,  Wahrnehmen  und  Er- 
innern, wird  die  Form  ohne  ein  fundierendes  Material  nicht  faßbar. 
Was  diese  Form  des  Näheren  sei,  ist  eine  der  Fragen,  die  von 
jeher  im  Zentrum  philosophischen  Denkens  gestanden  hat  Sie 
läßt  sich  hier  nicht  im  Vorübergehen  behandeln.  Auch  bedarf  es 
dessen  nicht  Uns  genügt,  zu  wissen,  daß  das  Begriffspaar,  Form 
und  Material,  sich  im  großen  und  ganzen  deckt,  mit  dem  allgemein 
üblichen,  von  Form  und  Stoff  (gleich  Materie),  daß  es  keinerlei 
symbolische  Relation  enthält,  und  daß  die  Form,  wenn  man  von 
den  Beziehungen  zu  „Stoffe'  und  „Inhalt"  des  Kunstwerks  absieht, 
nichts  anderes  sagt,  als  was  auch  sonst  mit  diesen  Begriffen  gemeint 
ist:  Ein  in  den  Verhältnissen  und  dem  Zusammenhang 
der  Teile  eines  Ganzen  begründetes,  was  als  Form  des 
Ganzen  anzusehen  sei.  So  zeigt  sich,  daß  der  oben  (S.  40)  be- 
sprochene, aber  dort  abgewiesene  Begriff  der  Ordnung  und  Formung 
einer  Begebenheit,  nichts  ist,  als  der  auf  ein  Spezialgebiet  eingeschränkte 
allgemeine  Formbegriff,  wie  er  sich  in  der  Form  als  Entgegensetzung 
des  Materials  findet  Es  verhält  sich  also  jene  Form  zu  dem  historischen 
Stoff,  wie  überhaupt  Form  zu  Material  und  es  ließe  sich  wohl  sagen, 
daß  hier  allein  das  Wort  „Form''  am  Platze  sei,  als  eine  Zusammen- 
ordnung von  Teilen,  als  eine  „Formung"  im  echten  Sinne  des  Wortes. 
In  dem  Verhältnis  von  Form  und  Stoff  (»  Gegenstand)  und  Form 
und  Inhalt  («*  Gehalt)  findet  sich  nichts  von  dieser  Beziehung,  die 
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das  Wesentliche  des  allgemein  üblichen  FormbegriffiB  ausmacht:  Ea 
wird  weder  der  Stoff  noch  der  Inhalt  „ geformt'*,  wie  etwa  der 
Ton  vom  Töpfer  geformt  wird.  Wenn  nun  doch  mit  gntem  Sinn 
in  beiden  Fällen  die  Bedeweise  von  einer  Form  festgehalten  wird, 
so  geschieht  es,  weil  sich  jene  symbolischen  Formbegriffe  mit  dem  ge- 
wöhnlichen Begriff  der  Form  als  Formung  eines  Materials  kreuzen 
und  kreuzen  mtLssen.  Denn,  wie  wir  bereits  ausführten,  bedarf  einer- 
seits die  Form  als  Entgegensetzung  des  Inhalts  und  die  Form  als 
Entgegensetzung  des  Stoffs,  der  Zusammenhang  also  der  Einfühlungs- 
und der  Bedeutungssymbolb,  eines  Materials,  in  welchem  es  fundiert 
ist,  und  ist  andererseits  für  ein  Kunstwerk  nur  jene  Formung  des 
Materials  nützlich  und  wesentlich,  welche  die  symbolische  Funktion 
erfüllt  ein  bestimmtes  Leben  in  sich  zu  tragen.  So  sehr  das  nun 
in  erster  Linie  Sache  einer  entsprechenden  symbolischen  Auffassung 
ist,  dieses  Leben  in  einem  Objekt,  einem  Gegebenen  zu  finden,  so  ist 
es  doch  nicht  Willkür,  wann  und  wie  dies  geschieht.  Das  Material 
als  solches  kann  nur  Veranlassung  geben  zur  Beseelung  des 
Materials.  Und  es  ist  noch  die  Frage,  inwieweit  dies  ohne  die 
Form  des  Materials  möglich  ist.  Was  aber  nicht  von  dem  Material 
ausgeht,  kann  nur  seiner  Form  entspringen,  denn  über  diese  Zweiheit 
von  Material  und  seiner  Formung  ist  im  Objekt  zunächst  nichts 
gegeben.  So  ist  die  Form,  in  welcher  das  Material  da  ist,  f&r 
Richtung  und  Ziel  der  symbolischen  Auffassungen,  durch  die  allein 
aus  einem  Gegebenen  ein  ästhetischer  Gegenstand  entwickelt  werden 
kann,  geradezu  entscheidend. 

Hier  ist  der  Punkt  bezeichnet,  in  welchem  sich  die  verschiedenen 
Begriffe  der  Form  kreuzen  und  der  eigentlich  ästhetische  Formbegriff 
entsteht. 

Der  ästhetische  FormbegrilT. 

Alle  Form  beruht  in  einer  Anordnung  von  Teilen.  So  ist  es 
in  jedem  Fall  auch  mit  der  Form  im  Kunstwerk:  die  dem  Inhalt 
und  dem  Stoff  entgegengesetzten  Begriffe  der  Form  meinen  be- 
stimmte, d.  h.  zur  Erfüllung  der  ihnen  zugewiesenen  symbolischen 
Funktionen  taugliche  Anordnungen  des  Materials.  Wie  immer  man 
die  in  den  ästhetischen  und  literatur-  oder  kunstgeschichtlichen 
Untersuchungen  umlaufenden  Formtypen  bestimmen  mag,  immer 
kommt  eine  Formung  des  Materials  dabei  in  fVage.  Dieses  selbst 
kann  freilich  in  verschiedener  Weise  für  die  Formtypen  bestimmend 
sein.     Spricht  man  von  einer  „Bronze'*  als  eigentümlicher  plastischer 
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Form^  so  macht  man  für  diese  Form  das  Material  und  die  mit  ihm  ge- 
gebenen Möglichkeiten  der  Formung  in  hohem  Maße  verantwortlich, 
spricht  man  von  einem  ^^R^^^^S  so  sieht  man  von  einem  bestimmten 
Material  zunächst  ab,  meint  aber  doch  in  jedem  Fall  die  bestimmte 
Formung  eines  solchen.  Denn  ohne  Material  kann  eine  Form  für 
uns  überhaupt  nicht  in  Erscheinung  treten.  Das  Problem  ist: 
wonach  unter  dem  unabsehbaren  Reichtum  der  Formungen  eine 
Gruppierung  und  Sonderung  in  ästhetisch  gültige  Typen  zu 
erfolgen  hat,  was  für  die  Bestimmung  und  Abgrenzung  wesent- 
lich ist,  was  als  außerästhetisch  nicht  in  Betracht  kommt  Nicht 
jede  Form  eines  Materials  ist  für  eine  ästhetische  Analyse  wertvoll. 
Sie  muß  in  sich  die  Bestimmungen  des  ästhetischen  Formbegriffs 
vereinigen:  muß  in  einer  bestimmten  Anordnung  des  Materials 
gründen  und  muß  die  nach  der  Natur  des  Kunstwerks  geforderten 
symboUschen  Funktionen  erfüllen.  Da  die  Formung  des  Materials  im 
Kunstwerk  unter  der  ständigen  Berücksichtigung  der  eigentümlichen 
Aufgaben  der  Gestaltung  eines  inneren  Lebens  geschieht^  so  hat 
auch  die  Ästhetik  danach  ihre  Formbegriffe  zu  orientieren.  Für 
sie  gibt  es  im  Kunstwerk  keine  Vereinheitlichung  des  Materials, 
deren  letzte  Instanz  nicht  in  dem  inneren  Leben  dieses  Kunstwerks 
zu  suchen  sei.  Es  entscheidet  nicht  ein  äußerliches  Einheitsprinzip 
oder  äußere  Regelmäßigkeit,  sondern  was  Dilthey  einmal  zutreffend 
„den  ästhetischen  Eindruckspunkt"  genannt  hat. 

Überblickt  man  aber  die  Mannigfaltigkeit  der  bei  Klassifizierung 
von  Kunstwerken  üblichen  Formtypen,  so  wird  man  selten  genug 
diese  Gesichtspunkte  in  der  ihnen  zukommenden  entscheidenden 
Geltung  berücksichtigt  finden. 

Oft  ist  man  in  der  Bestimmung  von  Formen  rein  äußerlich  vor- 
gegangen, hat  beispielsweise  nach  gebundener  und  ungebundener 
Rede,  nach  dialogischer  und  monologischer  Gestaltung  der  Rede 
Typen  gesondert  und  hat  so  die  Mannigfaltigkeit  der  Erscheinungen 
gruppiert  Vielleicht  gibt  es  Fragestellungen,  denen  dies  Genüge 
tut  Ästhetisch  sind  sie  jedenfalls  nicht,  denn  sie  beachten  nicht 
die  der  Materialform  durchaus  wesentliche  symbolische  Funktion, 
Träger  eines  eingefühlten  Lebens  zu  sein.  Man  hat  die  mangelnde 
Beziehung  solcher  Formtypen  zu  dem  eigentlichen  Wesen  der  Kunst- 
werke recht  gut  herausgefühlt  und  sie  als  „äußere  Form^'  oder  als 
ein  „nur  Formales"  von  einer  „inneren  Form"  unterschieden«  Das 
aber  hiermit  mehr  einer  Verlegenheit  als  einer  Erkenntnis  Ausdruck 
gegeben    wurde,    ist  klar.     Was  heißt   eine   „innere   Form"?    Die 
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Wahrheit  ist  doch,  daß  eine  außerästhetische  Ordnung  der  sinnlichen 
Mannigfaltigkeit  ästhetische  Bedeutung  zugeschrieben  und  eine  Auf- 
gabe zugeteilt  werden  soll^  die  sie  nicht  erfüllen  kann.  Solche 
Formtypen  sind  f&r  die  Mannigfaltigkeit  der  ästhetischen  Wirklich- 
keit, wie  alte  Futterale,  deren  Inhalte  längst  verloren  sind. 

Die  kunstgeschichtliche  Forschung,  wenn  sie  von  den  ver- 
schiedenen Eunstformen  spricht,  in  denen  ein  und  derselbe  Stoff 
behandelt  sei,  muß  in  jedem  Fall  die  Formung  des  Materials  als 
einen  Zusammenhang  von  Zeichen  beachten,  und  da  das  Zeichen- 
sein des  geformten  Materials  nur  unter  Voraussetzung  einer  Apper- 
zeption möglich  ist,  müßte  sie  ihre  Formtypen  letzten  Endes  psycho- 
logisch zu  orientieren  und  zu  begründen  suchen.  Ob  sie  dann 
weiterhin  den  Stoff  als  ein  Mittelding  ansieht  und  seine  Beziehung 
zu  dem  Inhalt  berücksichtigt,  ist  eine  Frage  für  sich.  Wir  haben 
hier  nicht  eine  Theorie  der  kunstgeschichtlichen  Erkenntnis  zu  geben. 
In  der  Ästhetik  aber  wäre  dieser  Formbegriff  unzureichend.  Ihr 
Interesse  gilt  niemals  dem  Stoff,  immer  dem  ästhetischen  Gegen- 
stand, der  sinnlich-seelischen  Einheit  Ihre  Frage  lautet:  Welcher 
Form  des  Materials  ist  es  zu  verdanken,  daß  bei  Voraussetzung 
einer  psychologisch  bestimmten  und  ev.  historisch  näher  charakteri- 
sierten ästhetischen  Apperzeption  gerade  dieser  und  kein  anderer 
ästhetischer  Gegenstand  als  Korrelat  des  Erlebens  zustande  kommt 
Sie  kann  ihre  Formtypen  daher  nicht  anders,  als  in  steter  Be- 
rücksichtigung der  möglichen  Apperzeptionsweisen  bilden  und  muß 
Unterscheidendes  und  Gemeinsames  lediglich  nach  den  bei  der  ästhe- 
tischen Aufnahme  der  Kunstwerke  aufweisbaren  Verschiedenheiten 
und  Ähnlichkeiten  der  Verlaufsform  der  betreffenden  ästhetischen 
Apperzeption  festzustellen  suchen.  Wie  dies  im  einzelnen  etwa  zu 
geschehen  hat,  soll  im  folgenden  Abschnitt  für  die  Begriffe  der  dra- 
matischen, epischen  und  lyrischen  Dichtung  aus  der  Phänomenologie 
des  Wortverständnisses  entwickelt  werden. 

Im  übrigen  scheint  es  keiner  besonderen  Auseinandersetzungen 
mehr  zu  bedürfen^  um  einzusehen,  daß  nur  ein  von  innerem  Leben  Er- 
fülltes im  ästhetischen  Sinne  Form  ist  Spricht  man  von  dem 
künstlerischen  Formenschatz  einer  Zeit,  so  meint  man  jedenfalls 
die  ein  inneres  Leben  ausdrückenden  Gestaltungen  eines  Materials. 
Die  Formensprache  einer  Zeit  ist  ein  vielfach  ineinander  gewobenes 
System  von  Zeichen  und  die  Entwicklung  des  geistigen  Lebens  ist 
zu  einem  guten  Teil  der  inmier  neuen  und  reichen  Ausgestaltung 
dieser  Zusammenhänge   gewidmet    Die  Kunst  ist  hier,   wie  jede 
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andere  Produktion,  empfangend  und  mitschaffend  beteiligt  In  dem 
regen  um-  und  Neubilden,  in  der  Schnelligkeit  und  Unmittelbarkeit, 
der  Belebung  dieser  Zusammenhänge  von  Formen  und  Bedeutungen, 
Formen  und  innerem  Leben  offenbaren  sich  die  produktiven  Kräfte 
eines  Zeitalters  in  ihrem  weitesten  umfang,  ihrer  freiesten  Wirkung. 
Hier  sind  Schaffende  und  Genießende  in  gleichem  Sinne,  nur  in 
verschiedenem  Maße  empfangend  und  gebend.  So  wird  die  Formen- 
sprache eine  Verkörperung  des  LebensgefUhls  einer  Zeit  und  in  dem 
Wirken  dieser  Zusammenhänge  ist  es  begründet,  daß  auf  einem 
Düber  sehen  Holzschnitt,  einem  Gemälde  von  Raphael  oder  Bem- 
BRANDT,  einem  pompejanischen  Wandgemälde,  einem  japanischen 
Farbendruck,  Mensch,  Tier,  Landschaft  und  Gebäude  jenen  innigen 
Zusammenhang  der  Erscheinung  aufweist,  der  als  ein  eigener 
Bhythmus  das  Ganze  durchzieht  und  zu  einer  „Welt'^  gestaltet. 
Hier  ist  die  Geltung  jeder  Einzelheit  durch  die  Gesamtheit  be- 
stimmt: Alles  ist  Form,  denn  alles  hat  Lihalt,  Leben,  Rhythmus. 

Alle  Form  ist  daher  in  bezug  auf  das  innere  Leben  Dar- 
stellungsform, und  darin  scheint  der  innerste  Kern  des  ästhe- 
tisch allein  geltenden  Formbegriffs  eingeschlossen.  Man  mag  die 
Mannigfaltigkeit  des  Materials  verschiedentlich  zusammenordnen 
können  und  diese  Formtypen  mögen  vielleicht  bestimmten  Erkenntnis- 
interessen dienen  —  die  Ästhetik  wenn  sie  Einzelanalysen  von  Kunst- 
werken vorarbeiten  will,  muß  die  Form  als  Darstellungsform  zu 
begreifen  suchen  und  muß  die  Gesichtspunkte  aufzeigen,  unter 
denen  eine  Analyse  zu  erfolgen  hat 

Hier  ist  nun  vor  allem  wichtig,  das  Wesen  des  in  der  Kunst 
Dargestellten  als  ein  ewig  sich  änderndes  zu  begreifen.  Es  ist 
falsch,  zu  meinen,  das  in  der  Kunst  Dargestellte  sei  ein  unveränder- 
liches und  unverändertes.  Wäre  dem  so,  dann  freilich  gebe  es  auch 
einen  festen  Kanon  der  Darstellungsmittel.  Aber  dieser  naive  Rea- 
lismus, der  Welt  und  Menschen  als  unveränderliche  Größen  ansieht, 
die  dem  Wechsel  der  Zeiten  endgültig  enthoben,  als  ewig  sich  gleich- 
bleibende Aufgabe  der  Darstellung,  dem  Künstler  vorzuschweben 
haben,  hält  einer  psychologischen  Analyse  des  Vorgangs  ästhetischen 
Genießens  ebensowenig  Stand,  wie  die  Aristotelische  Auffusung  der 
Kunst  als  einer  Nachahmung  der  Natur.  Auch  genügt  die  flüchtigste 
historische  Orientierung,  das  unhaltbare  dieser  Anschauung  zu  zeigen. 
Kunst  wäre  im  übrigen  die  langweiligste  Sache  von  der  Welt  und 
würde  gar  bald  ihren  Vorrang  im  geistigen  Leben  einer  Zeit  ein- 
büßen,  wäre  sie  nicht  in  allem  und  jedem,  wie  eben  alle  geistigen 


Wert«,    bestäudiger    Um-    ond  Neubildung 
Ästhetik  das  Darstellungsproblem  in  Angriff 
für  allemal  diesen  naiven  Realismus  übenriii< 


Dritter  Abschnitt 
Über  das  künstlerische  Daratell 

Spricht  man  in  der  Kunst  Ton  Darstellu 
so  betrachtet  man  ein  Kunstwerk  von  der  Se 
Künstlers.  Der  Oenießende  setzt  ganz  allge 
ästhetisches  Erlebnis,  also,  was  er  in  das 
in  dem  der  Apperzeption  gebotenen  symbolisc 
„dargestellt"  werden  sollte,  ja  er  neigt  wohl  ( 
das  sein  Elrlebnis  dem  des  Künstlers  bei  der  1 
die  von  ihm  eingefUhlte  Welt,  die  Leidsns 
eines  Helden  u.  b.  w.  habe  der  Künstler,  s 
wollen.  Ob  sich  dies  nmi  wirklich  so  verh 
eich  und  mag  recht  oft  bezweifelt  werden, 
unzutreffend  mit  gewichtigen  Q runden  best 
daß  diese  Deutung  sich  mit  selbstTerständlich 
bietet;  das  Eingefuhlte  ist  von  der  anderen 
„Dargestellte".  Dies  gibt  der  Rede  von 
gestelltem  in  der  Kunst  ihre  aUgemeine  Be 
lerische  Gegenstand  ist  demzufolge  der  Zu 
stellungsmittel,  der  ästhetische  das  Dargest 
allgemeines  ästhetisch-apperzipierendes  Subjel 
dem  macht,  was  sie  sind,  mitgedacht. 

Man  weiß  nun,  daß  Kunstwerke  auf  ' 
gar  verschieden  wirken,  daß  also  der  Prozeß 
nähme  verschiedene  Formen  annehmen  und 
„was  dargestellt"  wird,  einigermaßen  dem 
Auffassung  unterliegt.  Bei  Werken  der  bili 
Prozeß  der  ästheÜBchen  Aufnahme,  der  jewe 
fUhlung,  im  Genießenden  ohne  jede  Manifesl 
zusagen  ganz  im  Inneren  verläuft,  fehlt  einiger 
die  Yerschiedenheiten  der  Auffassungen  ii^i 
Man   kann   das   eingefühlte  Leben  nur  grob 
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Worten  und  Vergleichen  umschreiben  nnd  es  erscheint  eine  Ver- 
ständigung über  zwei  verschiedene  Formen  des  Genießens  erschwert 
Anders  in  der  Musik  und  in  der  Dichtkunst  Hier  offenbart  sich 
der  Prozeß  der  ästhetischen  Aufnahme,  also  des  ästhetischen  Er- 
lebnisses auf  das  Deutlichste.  Dramen  werden  aufgefOhrt»  Gedichte 
und  Erzählungen  yorgelesen,  Lieder  gesungen,  Quartette  gespielt, 
Sinfonien  dirigiert  Der  Vortrag  ist  eine  Manifestation  des  eigenen 
ästhetischen  Erlebens,  der  Au&ahme  des  Kunstwerks  und  in 
seinen  Verschiedenheiten  spiegehi  sich  die  der  ästhetischen 
Auffassung  eines  gegebenen  symbolischen  Zeichenzusammenhangs, 
des  künstlerischen  .Gegenstandes.  Hier  begegent  man  deshalb  auch 
Auseinandersetzungen  über  „richtige^'  und  „falsche''  Auffassung. 
Es  gibt,  wie  man  sagt,  eine  „willkürliche*'  und  eine  „sach- 
liche" begründete,  d«  L  „richtige"  Auffassung.  Man  streitet 
darüber  und  sucht  in  dem  vorUegenden  Zeichenzusammen- 
hang,  dem  künstlerischen  Gegenstand  die  Momente  aufzuzeigen,  die 
far  diese  oder  jene  Auffassung  sprechen  und  eine  andere  abweisen. 
Alle  dem  liegt  der  Glaube  zu  Grunde,  daß  allgemein  wirksame  Zu- 
sammenhänge zwischen  dem  aufnehmenden  Subjekt  und  den  sym- 
bolischen Zusammenhängen  bestehen,  die  es  nicht  nur  erlauben, 
sondern  erfordern,  gerade  dies  und  nicht  ein  anderes  in  sie  ein- 
zufühlen oder  —  Yon  der  anderen  Seite  gesehen  —  dies  und  nichts 
anderes  als  das  „eigentlich"  Dargestellte  anzusehen,  als  das,  was 
der  Dichter  „sagen",  was  er  ausdrücknn  wollte,  oder,  wenn  man 
Torsichtiger  und  durch  mancherlei  Erfahrung  auf  diesem  Gebiet 
gewitzigt  ist,  zum  mindesten  das,  was  die  Zeichenzusammenhänge 
—  soweit  allgemeine  Symbolbeziehungen  als  geltend  und  wirksam 
anzunehmen  sind  —  wirklich  „ausdrücken"  oder  „darstellen"'.  Und 
auf  diesem  Wege  weiterschreitend  gelangt  man  dazu,  die  eigentlich 
künstlerische  Leistung  bei  der  Produktion  in  einer  Gestaltung  des 
Zeichenzusammenhangs  zu  sehen,  die  jede  Willkür  der  Auffassung 
ausscheidet  —  ein  Ziel,  dem  man  sich  mehr  oder  minder  annähern, 
das  man  aber  nie  erreichen  kann,  denn  die  Wirkung  der  Zeichen- 
zusammenhänge hängt  Ton  der  allgemeinen  geistigen  Konvention 
der  Kultur  ab,  deren  Geltung  oder  Ausschluß  nicht  im  Belieben 
des  einzelnen  Künstlers  liegt 

So  werden  die  Meinungen  über  das,  was  eigentlich  „dargestellt" 
sei,  einigermaßen  auseinandergehen  und  dies  kann  ja  wohl  an  der 
mangelhaften,  künstlerischen  Gestaltung  liegen,  die  es  nicht  yer- 
standen  hat,  „eindeutige"  Zeichenzusammenhänge  zu  schaffen.    Es 

I>0Hxv,  Problem  der  Aitbetik.  4 
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kann  aber  auch  an  der  Persönlichkeit  der  Genießenden  liegen:  der 
eine,  so  heißt  es,  ^^snchf'  etwas  anderes  in  dem  Kunstwerk  als  der 
andere   und  je   nachdem    yerschiebt   sich   der  Schwerpunkt  seiner 
ästhetischen  Apperzeption:  dieser  haftet  am  Dinglichen,  d.  h.  einer 
einfachen   Sachlichkeit,    jenem    sind   alle  Dinge  nur  znfUlige  Ver- 
kleidungen   ganz    besonders   differenzierter    seelischer    Werte,    ein 
dritter  sucht  nach   allgemeinen   Lebenswahrheiten  und    ethischen, 
,,men8chlich-bedeutungsyollen''   Werten,    ein   vierter    schiebt    derlei 
bei  Seite,  ihn  reizt  nur  ein  allgemeiner  Rhythmus  der  firscheinung 
—  und  je  nachdem  verschiebt  sich  —  obgleich  alles  dies  eingefühlt 
sein  kann  und  durchaus  im  Bereiche  ästhetischen  Erlebens  gelegen 
ist,  —  Darstellung  und  Dargestelltes,  werden  durch  das  an  sich  ein- 
heitliche Ganze,  welches  wir  „das  Kunstwerk^'  nennen,  verschiedene 
Schnitte  gemacht,   die  es  sozusagen  in  verschiedene  Hälften  teilen. 
So   wollen,  um  durch    ein   Beispiel   Gesagtes   zu   veranschaulichen, 
die  zierUchen   Bronzegruppen   eines  Rokoko-Brünnchens  mit  seinen 
vielen  feinen  Wasserstrahlen  wie  sie  an  jeder  möglichen  und  un- 
möglichen  Stelle    aus   dem    Stein    in    silberner  Helligkeit  hervor- 
sprudeln,  anders   gesehen    sein   als    eine   antike   Bronze,    wie   der 
ruhende   Hermes   des   Neapler  Museums.     Hier  ist  die  B^igor  und 
ihr  inneres  Leben  das  Ziel  des  ästhetischen  Genusses,  dort  sind  die 
Figuren  ein  Glied  in  einem  Ganzen,  dessen  Eh'genart  zunächst  ein- 
mal nicht   an   das   besondere  Leben  des  menschlichen  Körpers  ge- 
bunden, sondern  eben  in  dem    Brunnen  selbst  gelegen  ist,  in  den 
Rundungen    der    Steine,   der   Form  des   Beckens,   dem    Spiel    des 
Wassers,  den  Bronzegruppen  u.  a.  m.     Was  ist  nun  „dargestellt^^? 
Wem  die  Welt  des  Rokoko  „fremd^  ist,  wie  man  es  auszudrücken 
pflegt,   wem   die   hier  gebildeten  Zeichenzusammenhänge  nicht  ge- 
läufig sind,  weil  er  an  der  Konvention,  auf  der  sie  beruhen,  keinen 
Anteil   hat,  der  wird   diese  Welt  nicht  so  ohne  weiterers  erfassen, 
ihm  mißlingt  die  Synthese,  er   kann  des  „eigentlichen^  ästhetischen 
Elindruckspunktes  nicht  habhaft  werden,  ihm  bleibt  das  Kunstwerk, 
das  einem  anderen  sein  feines  Geheimnis  verrät,  „stumm'',  oder  er 
sucht  ein  anderes  Leben  darin  und  vermißt  dementsprechend  dessen 
adäquate  Darstellung,  dessen  restlose  Versinnlichung. 

So  scheint,  um  die  hier  angeregten  Fragen  noch  etwas 
weiter  zu  führen,  die  eigentliche  Virtuosität  des  Kunstgenusses 
in  der  Ausbildung  der  Fähigkeit  der  Anpassung  und  des 
Herausfühlens  des  „eigentlich"  Dargestellten  zu  beruhen.  Weshalb 
denn  auch  der  produktive  Künstler  von  geschlossener  ESgenart  nicht 
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der  beste  Kritiker  zu  sein  pflegt  und  weshalb  auch  die  jeweils 
moderne  Kunst  erst  in  einem  kleinen  Kreis  mit  fein  entwickelter 
geistiger  Konyention  verstanden  und  wohl  auch  zumeist  überschätzt 
wird^  indem  die  Schaffung  des  eindeutigen  und  wirksamen  Zeichen- 
zusammenhangs als  eine  persönliche  Leistung  des  Künstlers  geschätzt 
wird,  währe;id  seine  Eindeutigkeit  doch  nur  der  Beschränktheit 
und  dem  innigen  Zusammenhang  des  Kreises  zu  verdanken  ist 
Dies  ist  denn  auch  der  umstand,  der  das  Appellieren  an  ein 
Richteramt  der  ,,Zeit^  in  Sachen  der  Kunst  rechtfertigen  kann. 
Im  übrigen  ersieht  man  aus  alledem,  wie  nützlich  es  wäre,  wenn 
die  Psychologie  die  Formen  des  ästhetischen  Genusses  einer  ein- 
gehenden Betrachtung  unterzöge  und  beispielsweise  die  verschiedenen 
Auffassungen,  denen  eine  Dichtung  ausgesetzt  ist,  unter  allgemeine 
Typen  des  ästhetischen  Genießens  einordnete.  Wenn  Gbgoss 
zwischen  einer  mehr  und  einer  weniger  motorischen  Form  des 
ästhetischen  Genusses  scheidet,  so  hat  er,  wie  mich  dünkt,  mit 
Glück  eine  solche  Scheidung  an  einem  Punkte  angebahnt 

Für  die  Lösung  derartiger  Probleme,  wie  sie  mit  dem  all- 
gemeinen Darstellungsproblem  verknüpft  sind,  erscheint  nun  eine 
Untersuchung  auf  dem  Gebiete  der  Dichtkunst  besonders  fruchtbar. 
Wir  haben  oben  bereits  darauf  hingewiesen,  daß  der  Prozeß  der 
Aufnahme  eines  Kunstwerks  sich  hier  im  Gegensatz  zu  dem  in  der 
bildenden  Kunst  nach  außen  manifestiert  und  demgemäß  kontrolliert 
werden  kann.  Es  läßt  sich  also,  obwohl  an  und  ftir  sich  die 
ästhetische  Apperzeption  eines  sprachlichen  Textes  um  Vieles  ver- 
wickelter ist  als  die  eines  Gemäldes  —  man  denke  nur  an  das  stille 
Lesen,  an  die  vielÜEichen  Komplikationen,  die  die  ästhetische  Auf- 
fassung eines  aufgeführten  Dramas  erfthrt  —  doch  eben  dieser 
Prozeß  ganz  anders  beobachten.  Man  kann  Verschiedenheiten  der 
Auffassung  nicht  nur  direkt  aufzeigen,  sondern  auch  aus  den  zwischen 
dem  Subjekt  und  dem  erregenden  Objekt  bestehenden  Beziehungen 
erklären.  Da  mit  Recht  die  Aufnahme  einer  Dichtung  als  eine 
Beproduktion  angesehen  wird,  bei  der  die  Tätigkeit  des  Genießenden 
in  wichtigen  Phasen  ihres  Verlaufs  der  Beobachtung  zugänglich 
bleibt,  so  läßt  sich  hoffen,  daß  wirklich  auf  diesem  Wege  ein  Ein- 
blick in  die  Gestaltung  des  Kunstwerks  zu  tun  sei,  daß  wie  Dilthby 
einmal  sagt,  „in  dem  Kunstwerk  selbst  das  Gesetz  seiner  Bildung 
erkennbar  werde.''  Freilich  wird  man,  der  Kompliziertheit  der  zu 
untersuchenden  psychischen  Prozesse  Rechnung  tragend,  sich 
bescheiden  und  vorläufig  an  die  elementaren  Unterschiede  der  Auf- 

4* 
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fassung  anknüpfen.  Man  wird  verauchen  müssen,  allgemeine  Typen 
der  Auffassung  aufzustellen  und  zu  beschreiben  und  wird  es  einem 
jeden  überlassen,  in  welches  dieser  Typen  er  seine  Weise  der  Auf- 
fassung nach  ihrer  nur  ihm  selbst  erkennbaren  Struktur  einordnet 
Der  Verlauf  der  folgenden  Untersuchung  wird,  denke  ich,  Gelegen- 
heit geben,  dies  am  EünzelfEdl  zu  yerdeutlichen. 

Schließlich  sei  noch  der  Gebrauch,  den  wir  im  Vorstehenden 
Ton  dem  Begriff  der  Darstellung  gemacht  haben  gegenüber  einer 
Einschränkung,  die  ihm  häufig  zu  teil  wird,  gerechtfertigt  Es  gibt 
eine  Unterscheidung  der  Künste  in  „darstellende^'  und  „Stimmungs- 
künste^^  Malerei,  Plastik  und  Poesie  werden  in  einem  engeren  Sinne 
als  die  darstellenden  Künste  bezeichnet,  weil  in  ihnen  ein  „Stoff'', 
ein  „Dingliches''  in  dem  Yon  uns  pi^sierten  Sinne  enthalten  sei 
Diese  Bezeichnung  gibt  indes  zu  argen  Mißdeutungen  Anlaß.  Werden 
nur  Malerei,  Plastik  und  Poesie  als  die  „darstellenden"  Künste  be- 
zeichnet, so  li^  der  Irrtum  nahe,  es  handle  sich  bei  ihnen  über- 
haupt nur  um  die  Darstellung  yon  Menschen  und  Dingen  als  festen 
unveränderten  G^ebenheiten,  während  doch  in  alledem  nur  ein  be- 
sonderes Leben  zum  Ausdruck  kommt  und  dies  allein  das  Dasein 
von  „Mensch^'  und  „Ding"  in  einem  Kunstwerk  rechtfertigt  und  die 
Weise  ihres  Gegebenseins  erst  bestimmt  Freilich  besteht  der  mit 
dieser  Redewendung  bezeichnete  Unterschied  —  wir  haben  darauf  hin- 
gewiesen —  (Tgl.  S.  32f.,  41  f.],  aber  es  erscheint  fraglich,  ob  er  glück- 
lich bezeichnet  ist.  Das  allgemeine  künstlerische  G^staltungsproblem 
besteht  doch  in  allen  Künsten.  Überall  ist  es  die  Aufgabe  des 
Schaffenden,  ein  inneres  Erleben,  ein  Eitwas,  das  dem  Künstler  zu- 
nächst ganz  allein  gehört,  das  in  ihm  webt  und  arbeitet,  bildet  und 
wirkt,  irgendwie  aus  sich  herauszustellen,  daß  es  anderen  erfaßbar 
werde.  Dies  nennen  wir:  es  darstellen.  E2in  Ungehörtes  wird 
„hörbar",  ein  Ungesehenes  „sichtbar",  ein  Unausgesprochenes  „aus- 
gesprochen" :  etwas,  was  bisher  nur  in  einem  Menschen  existierte  und 
deshalb  in  der  geschichtlichen  Wirklichkeit  von  Welt  und  Leben 
überhaupt  keine  Existenz  hatte,  bekommt  ein  Dasein.  So  „existiert" 
der  Moses  des  Miohelanoelo,  die  Athene  Lenmia,  Shabsbpbabes 
„Hamlet"  und  Goethes  „Werther",  so  aber  auch  die  Neunte  Sym- 
phonie, das  Cis-moll  Quartett  und  Mozarts  Requiem.  Und  es  exi- 
stiert, weil  es  dargestellt  wurde. 


Zweiter  Teil. 

Zur  Theorie  der  Poetik. 


Vorbemerkung. 

Wer  den  Briefwechsel  zwischen  Gobthe  nnd  Schilleb  liest, 
findet  zwei  Centren  ihrer  ästhetischen  Diskussionen.  Sie  suchen  im 
gemeinsamen  Gedankenaustausch  ins  klare  zu  kommen,  y,über  die 
Eigenschaften  der  Stoffe,  inwiefern  sie  diese  oder  jene  Behandlung 
fordern*'  (Gobthe  an  Sohillbb,  22.  April  1797)  und  wollen  weiterhin 
die  Verschiedenheiten  der  Behandlung  nach  yerschiedenen  Formtypen 
ordnen.  Sie  fragen  einmal,  welche  die  dem  gegebenen  Stoff  samt 
seiner  inneren  Eigenart,  seinem  Leben  und  Weben  angemessene 
dichterische  Form  ist  und  suchen  zum  andern,  die  aus  der  Tradition 
künstlerischer  Arbeit  und  ästhetischen  Denkens  überkommenen  Formen 
in  ihrem  Wesen  zu  bestimmen.  Beide  Probleme  kreuzen  und  be- 
fruchten sich«  Beide  sind  ihrem  Wesen  nach  niemals  fertig  zu 
denken,  denn  der  gleiche  Stoff  wird  je  nach  der  Indindualität  des 
Dichters  und  dem  inneren  Wesen  der  Epoche  yerschieden  gesehen, 
yerschieden  motiviert  und  dementsprechend  verschieden  behandelt 
werden,  und  die  Formen  sind  —  eben  weil  sie  nicht  fertige  Hülsen 
sind  f&r  beliebige  Inhalte,  sondern  Darstellungsformen  spezifischer  — 
wandelbar,  entwicklungsfähig  und  -bedürftig.  So  scheint  die  endgültige 
Feststellung  allgemeiner  Formtypen  ein  vergebliches  Bemühen.  Doch 
aber  kann  keine  ästhetische  Diskussion  ohne  sie  auskommen  und 
insonderheit  bedmf  eine  das  Darstellungsproblem  in  der  Dichtkunst 
behandelnde  Untersuchung  der  Begriffe  epischer,  dramatischer 
und  lyrischer  Dichtung. 

Was  ist  dramatisch,  was  episch,  was  lyrisch?  Was  war  es  bei 
den  Griechen,  was  bei  den  Spaniern,  den  Italienern  der  Benaissance 
und  bei  dem  klassischen  Theater  der  Franzosen?  Was  ist  es  bei 
Shakbspbabb?  Was  ist  es  bei  den  Deutschen?  Was  in  LBssDres 
Hamburger  Dramaturgie?  Was  bei  Ibsbn?  Was  bei  den  Roman- 
tikern, Älteren  und  Neuesten?  Wo  liegt  Allgemeingültiges,  wo  zeit- 
lich Bedingtes?    Was  bleibt  bei  allem  durch  Menschheitsentwicklung 
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und  Umfonnung  des  Gefühls  bedingten  Wechsel  der  dichterischen 
Form,  die  wir  mit  Dilthey  in  weitestem  Umfange  f&r  die  ästhetische 
Forschung  jedenfalls  Yoraasznsetzen  haben,  als  übergeordnete  Ein- 
heiten, der  dramatischen,  lyrischen  und  epischen  Ghkttnng  bestehen? 
Wie  bestimmen  wir  das  Wesentliche?  Als  Verschiedenheiten  des 
ästhetischen  Erlebnisses,  also  des  ästhetischen  Q^enstandes,  oder 
als  Verschiedenheiten  der  Struktur  des  künstlerischen  Gegenstandes, 
der  Darstellungsform?  Wie  skeptisch  man  auch  über  die  Prägong 
derartiger  Allgemeinbegriffe  vom  Dramatischen,  Epischen  und  Lyri- 
schen denken  mag  und  zu  denken  guten  Grund  hat,  man  wird  zu- 
geben, daß  eine  Analyse  der  Kunstwerke  ohne  das  Herantragen 
dieser  aus  dem  ästhetischen  und  künstlerischen  Denken  der  Ver- 
gangenheit überkommenen  Begriffe  nicht  gut  möglich  ist  Sie 
erfüllen  im  übrigen  nur  eine  heuristische  Funktion,  sie  gelten 
nicht  als  reine  Gattungsbegriffe,  denen  das  Einzelne  schlechthin 
subsumiert  wird,  sie  gelten  als  Paradigmata,  als  Typen,  an 
denen  das  jeweils  zu  untersuchende  gemessen  und  in  seiner  indxri- 
dnellen  Eigenart  bestimmt  wird.  Diese  ihnen  eigentümliche 
Bestimmung  rechtfertigt  es  auch,  daß  die  Ästhetik,  wie  alle  Gteistes- 
wissenschaften,  sich  immer  wieder  vor  die  Notwendi^eit  gestellt 
siebt,  ihre  Begriffe  vor  dem  Gebrauch  genau  abzugrenzen,  ihren 
Ursprung  anzugeben,  ihr  Geltungsbereich  zu  bestimmen. 

Die  Ästhetik  wird  aus  dieser  Eigentümlichkeit  die  Berechtigung 
ableiten  dürfen,  ihre  Begriffe  jeweils  der  Eigenart  der  besonderen 
Fragestellung  anzupassen;  sie  wird  in  unserem  Falle  die  Bestimmung 
des  Epischen,  Lyrischen  und  Dramatischen  aus  der  Struktur  der 
künstlerischen  Gegenstände  und  der  mit  ihnen  gegebenen 
Modifikationen  der  Auffassung  entwickeln. 

Der  Zusammenhang  der  -Darstellungsmittel  gilt  uns  als  Dar- 
stellungsform. Da  sich  nun  alle  Darstellung  zunächst  an  bestimmte 
Organe  der  Auffassung  wendet,  so  werden  allgemeine  Formtypen  der 
Darstellung  aus  der  seelischen  Struktur  der  zugehörigen  ästhetischen 
AuffassuDgsorgane  zu  entwickeln  sein:  Die  Formtypen  müssen  in 
einer  Psychologie  der  Auffassungsweise  begründet  werden. 

Wir  versuchen  zunächst  eine  Sonderung  der  Aufiassnngsformen 
menschlicher  Bede  im  Anschluß  an  eine  von  Lipps  in  seiner 
Ästhetik  I  gegebene  Erörterung  über  die  Symbolik  der  Sprache,^) 
müssen  uns  aber  yorbehalten,  sie  dem  besonderen  Zweck  der  Unter- 
suchung entsprechend  zu  modifizieren  und  auszugestalten. 

1)  A.a.O.  S.  48lf. 
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Erster  Abschnitt. 

Zur  Psychologie  des  Wortverst&ndnisses. 


Die  allgemeine  Ausdrucksfunktion  der  Sprache. 

Wird  ein  Satz  —  zunächst  einmal  ein  gesprochener  —  ver- 
standen, so  ist  zweierlei  im  Bewußtsein  des  Verstehenden  gegeben. 
Einmal  das  Erfassen  des  Sinnes,  die  Richtung  auf  eine  mit  dem 
Satz  gemeinte  Gegenständlichkeit,  zum  andern  die  Auffassung  des 
Gesprochenen  als  Äußerung  eines  fremden  Bewußtseins.  Wer  Worte 
hört,  ohne  den  Sprechenden  zu  sehen,  fragt  unwillkürlich:  wer 
spricht  da?  Dies  mag  verschiedene  psychologische  Deutungen  zu- 
lassen. In  jedem  Fall  begleitet  unser  Verständnis  von  Worten, 
oder  richtiger  gesagt  von  Sätzen,  ständig  das  Bewußtsein,  daß  es 
ein  Ich  ist,  das  in  den  Wortfolgen  sich  kundgibt^  zunächst  einmal 
und  immer  ein  denkendes,  sprechendes  Ich,  und  weiterhin  je  nach 
der  Bedeutung  der  Aussage  ein  begehrendes  und  wünschendes,  ein 
lebhaft  erregtes  oder  gleichgültig  beschauliches,  oder  wie  sonst  in 
seinem  Fühlen,  Wollen  und  Denken  bestimmtes  Ich.  Worte  also, 
so  können  wir  zusammenfassen,  sind,  wenn  sie  verstanden  werden, 
zunächst  ein  Doppeltes:  Träger  von  Bedeutungen  und  Äuße- 
rungen von  Erlebnissen,  und  sie  sind  beides  in  jedem  Fall, 
aber  nicht  immer  in  gleichem  Maße.  Dies  wird  noch  weiterhin  zu 
Unterscheidungen  Veranlassung  geben.  Zunächst  noch  einige  Er- 
innerungen psychologischer  Natur  zur  Erläuterung  und  Begründung. 

Wer  ein  wissenschaftliches  Werk  liest,  tut  es  in  der  aus- 
gesprochenen Absicht,  die  Bedeutung  der  Sätze,  nicht  ihre  Werte 
als  Äußerungen  eines  nur  mit  diesen  Gedanken  beschäftigten  Indi- 
viduums zu  erfassen.  Das  rein  Bedeutungsmäßige  steht  im  Ziel- 
punkt seiner  Tätigkeit,  aber  er  gewinnt,  ohne  besonders  darauf  zu 
achten,  sozusagen  nebenher,  einen  mehr  oder  minder  bestimmten 
Eündruck  von  der  Persönlichkeit  des  Schreibenden.  Man  fällt  un- 
mittelbar Urteile  über  den  Stil  des  Gelesenen.  Der  eine  schreibt 
umständlich,  der  andere  lebhaft,  der  eine  steht  überlegen  über,  der 
andere  beständig  im  Kampf  mit  seinem  Stoff,  dieser  ist  pretiös  und 
jeder  Absatz  verrät  den  geistreichen  Causeur  eines  ästhetischen 
Thees,  jener  schreibt  agitatorisch,  intensiv  und  jede  Satzfolge  zeigt 
den   Redner,   der   ein  großes   Auditorium   vor   sich  sieht,  zu  über- 
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zeugen,  umzustimmeni  zu  überreden^  in  jedem  Falle  za  beherrschen 
sucht.  Und  andere  wieder  schreiben  langweilig.  So  enthält  selbst 
diejenige  Verwendung  der  Sprache^  die  als  eine  unpersönliche  Dar- 
stellung wissenschaftlicher  Allgemeinheiten  yerstanden  sein  will  und 
den  Auffassenden  drängt^  lediglich  das  Bedeutungsmäßige  in  begriff- 
licher Schärfe  zu  ÜEtösen,  so  viel  Anweisungen,  die  Sprache  als  Aus- 
druck eines  Seelischen  aufzufassen,  daß  sich  wie  Yon  selbst  ein 
rundes  Bild  der  in  den  Sätzen  „enthaltenen*'  Persönlichkeit  bildet 
Das  isty  wie  gesagt,  eine  von  jedermann  zu  machende  Ehrfiahrung. 

Freilich  würde  man  irren,  wollte  man  annehmen,  es  sei  der, 
welcher  sich  so  in  den  Satzfolgen,  in  Wortwahl  und  Satzrhythmus 
und  Wortklang,  in  dem  Was  und  Wie  der  Bede^  kundgibt^  ohne 
weiteres  der  auch  sonst  bekannte  Verfasser  X  T,  der  noch  dieses 
und  jenes  geschrieben  hat,  Ordinarius  in  N.  ist,  Familie  besitzt  usw. 
Solche  Identifizierung  kann  stattfinden,  während  des  Lesens  oder 
nachträglich.  Sie  kann  aber  auch  unterbleiben.  Was  zunächst  als 
Kundgebender,  als  ein  „Ich'S  so,  wie  es  in  den  bezüglichen  Dar- 
legungen gegeben  ist,  denkt,  urteilt,  schließt»  fragt,  antwortet  und 
so  dem  Leser  lebendig  wird,  ist  eben  dies  denkende  Ich  und  nichts 
anderes.  Eis  ist  zunächst  ein  besonderes  Subjekt,  nicht  ein  farbloses 
Unpersönliches,  yielmehr  jene  aus  den  Darlegungen  sprechende  imd 
durch  sie  bestimmte  ideelle  Persönlichkeit  Sie  wächst  aus  den 
sinnyoU  und  ohne  weiteres  als  seelische  Äußerung  Terstandenen 
Sätzen  heraus;  und  Leuchtkraft»  Deutlichkeit,  Bestimmtheit  und 
Individualisierung  dieser  Persönlichkeit  hängt  zunächst  von  den  in 
den  Satzfolgen  schlummernden  Ausdruckswerten  ab.  Diese  freilich 
realisieren  sich  je  nach  den  im  Bewußtsein  des  Verstehenden  wirk- 
samen allgemeinen,  psychischen  Zusammenhängen  und  nach  dem 
Maße  der  der  Seite  des  Ausdrucks  zugewendeten  Aufmerksamkeit, 
verschieden,  denn  es  bedarf  wohl  keiner  besonderen  Auseinander- 
setzung darüber,  daß  aUes,  was  dergestalt  in  den  Sätzen  ausgedrückt 
erscheint,  letzten  Endes  aus  dem  eigenen  Bewußtsein  stammt,  als 
dem  allein  gegebenen  und  verwendbaren  seelischen  MateriaL  Ein 
dergestalt  auf  dem  Orund  der  sprachlichen  Konvention  entstehendes 
individuell  gefärbtes  und  bereichertes,  ideelles  ^Jch^'  kann  sich  nun 
wohl  mit  der  sonst  gebildeten  Vorstellung  einer  bestimmten  Per- 
sönlichkeit verweben,  kann  von  ihr  erweitert  und  korrigiert  werden. 
Das  ist  eine  Sache  für  sich.  Worauf  es  hier  zunächst  ankommt, 
ist  die  Anerkennung  der  Tatsache,  daß  sich  mit  dem  Ver- 
stehen   der  Sätze  selbst,   unabhängig  von  jeder   in  einem 
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Bewußtsein  bereits  gebildeten  Vorstellung  einer  Persön- 
lichkeit und  ohne  auf  eine  solche  angewiesen  zu  sein,  das 
Bild  eines  seelischen  Zusammenhangs  entwickeln  kann, 
eines  „Ichs'S  das  sich  in  den  Sätzen  in  verschiedener  Weise 
äußert  und  kundgibt.  Das  ist,  was  als  allgemeine  Funktion 
des  Ausdrucks  die  eine  Seite  der  Sprache  ausmacht  und  ver- 
standenen Sätzen  von  allem  Anfang  an  zukommt  —  und  zukommen 
muß,  bedenkt  man  nur  die  Entstehung  der  Sprache  im  individuellen 
Bewußtsein.  Laute  sind  Verlautbarungen  psychischer  Zustände. 
Jeder  Versuch  einer  genetischen  Erklärung  des  Zusammenhangs 
von  Wort  und  Bedeutung  muß  von  dieser  Tatsache  ausgehen. 
Dies  Problem  genetischer  Erklärung  auseinanderzusetzen,  ist  hier 
nicht  der  Ort.  Wir  verweisen  auf  die  betre£fenden  Ausführungen 
bei  Licpps.  ^)  Nur  eine  irrt&mliche  Auffassung  der  Ausdrucksfunktion, 
deren  Geltung  ein  Verständnis  der  ästhetischen  Bedeutung  der  Sprache 
von  vornherein  untergrübe,  bedarf  ausdrücklicher  Zurückweisung. 

Drücken  Worte  ein  Seelisches  aus,  so  verdanken  sie  dies  einer 
besonderen  Auffassung  des  Apperzipierenden,  denn  an  sich  tun  dies 
Worte  ebensowenig  als  andere  Gegenstände.  Sie  sind,  was  sie 
sind:  Lautkomplexe  und  als  solche  Gegenstände  der  Wahrnehmung. 
Erst  unsere  Auffassung  macht  sie  zu  Ausdrücken.  Hier  hat  man 
nun  gemeint,  liege  das  Resultat  eines  Schlusses  vor.  Man  schließt, 
so  sagt  man,  aus  dem  jetzt  und  hier  gehörnten  Wort  auf  ein  In- 
dividuum, das  es  hervorbringt  und  weiterhin  vor  der  Bedeutung 
auf  das  Stattfinden  der  ihnen  in  einem  fremden  Bewußtsein  ent- 
sprechenden seelischen  Prozesse.  Die  Worte  seien  also  SymptomOi 
Anzeigen  für  bestimmtes  psychisches  Geschehenes,  auf  Grund  all- 
gemein anzunehmender  Kausalzusammenhänge  und  nach  Analogie 
der  aus  dem  eigenen  Seelenleben  bekannten  Vorgänge.  Denn  hier 
sind  Sätze  allemal  Äußerungen  reell  gegebener  Erlebnisse;  sie  ver- 
lautbaren die  im  Sprechenden  sich  abspielenden  Urteils-  und  Wahr- 
nehmungsakte, verlautbaren  Gefühle  und  Strebungen. 

Diese  Analyse  der  dem  Verständnis  der  Sprache  als  Ausdruck 
zugrunde  liegenden  seelischen  Prozesse  ist  unzulänglich  und  falsch. 
Unzulänglich,  denn  sie  setzt,  was  allermeist  der  Erklärung  bedarf, 
schon  voraus,  den  Begriff  des  fremden  Bewußtseins,  falsch,  denn 
sie  widerspricht  dem  unmittelbaren  Befund.  In  der  Tat  ist,  wenn 
Worte   ein  Seelisches  ausdrücken,  nichts   von   derartig  vollzogenen 


^)  L1PP8,  Leitfaden  der  Psjchologie.    2.  Aufl.    S.  202 f. 
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Schlüssen  za  bemerken,  und  wenn  wirklich  ein  Schließen  statt- 
findet —  es  kann  ja  Yorkommen,  etwa  wenn  im  Walde  nach  jemand 
gerufen  wird,  ein  Antwortrof  erschallt  und  daraus  der  Ort  des 
Bufenden  erschlossen  wird,  —  so  ist  damit  ein  Yon  dem  Ausdrucks- 
erlebnis  toto  coelo  yerschiedener  Zustand  des  Bewußtseins  gegeben. 
Hier  handelt  es  sich  um  das  Feststellen  von  „Wirklichkeiten^: 
das  Ertönen  des  Bufes  —  nicht  seine  Beschaffenheit!  —  ist  ein 
Zeichen,  genauer  eine  Anzeige  dafür,  daß  sich  der  Bufende  an 
einer  bestimmten  Stelle  befindet.  Die  hier  bestehende  Belation 
ist  die  zwischen  Anzeige  und  Angezeigtem,  nicht  zwischen  Ausdruck 
und  Ausgedrücktem.  Dort  bleibt  die  Frage  nach  der  Wirklichkeit 
des  Ausgedrückten  ganz  außer  Spiel,  hier  ist  sie  für  die  Belation, 
wie  man  sieht,  konstituierend.  Dort  handelt  es  sich  um  die  Be- 
ziehung getrennt  existierender  Gegenstände,  hier  aber  ist  das  Aus- 
gedrückte nur  in  dem  Ausdruck  gegeben,  ist  nichts  außer  ihm  und 
ist  nicht  als  ein  solches  gedacht 

Die  Auffassung  des  Ausdruckserlebnisses  als  eines  bewußten 
oder  unbewußten  Schlusses  ist  daher  abzuweisen.  Sie  irrt  bereits 
im  Elementarsten  der  psychologischen  Analyse:  sie  versucht  eine 
intellektualistische  Deutung  psychischer  Prozesse. 

Unser  Problem,  prägnant  formuliert,  lautet:  welches  psychische 
Verhalten  ist  gegeben,  wenn  Laute  als  Äußerungen  eines  Seelen- 
lebens aufgefaßt  werden?  Unser  unmittelbares  Bewußtsein  sagt: 
dies  ist  ein  durchaus  Primäres,  sozusagen  instinktartiges  Tun. 
Jeder  Versuch  genetischer  Erklärung  muß  zu  dem  gleichen  Besultat 
kommen:  Der  Andere  ist  uns  niemals  selbst  gegeben,  sondern  nur 
in  seinen  Äußerungen.  Es  kann  also  erst  aus  ihnen  die  Vor- 
stellung eines  fremden  Bewußtseins  sich  entwickeln,  nicht  aber  diese 
als  ein  Hilfsbegriff  in  Anspruch  genommen  werden,  um,  was  als 
einfacher  Gegenstand  sinnlicher  Wahrnehmung  gegeben  ist,  als 
Äußerung  eines  in  ihm  liegenden  Seelischen  zu  erfassen.  EQer  tritt, 
wie  Lipps  an  yerschiedenen  Stellen  nachgewiesen  hat,  die  Ein- 
fühlung in  ihr  Amt.  Worte  als  Ausdrücke  eines  Seelischen 
yerstehen,  heißt  eine  bestimmte  Weise  psychischen  Lebens  in 
sie  einitlhlen.  Die  genetische  Erklärung  dieses  Vorgangs  und 
die  Aufklärung  der  mit  dem  Begriff  der  Einfühlung  gegebenen 
Probleme  ist  Sache   der    Psychologie.^)     Einfühlung  ist  hier  wie 


>)  L1PP8,   Leitfaden   der  Psychologie   2.  Aufl.   8.    198   und    Äathetik  I, 
S.  97  ff.,  S.  481f.  II  S.  If. 
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anch  sonst  eine  eigentümliche  Aaf&ssong  Ton  ,,Gegenständen'S 
,,Gegebenem'%  sie  leistet  eine  innere  Belebung  und  offenbart  sich 
durch  die  besondere  Beziehung,  in  welcher  der  Gegenstand, 
sei  er  einfachster  Wahmehmungsgegenstaad  oder  wie  bei  dem 
sinuToU  verstandenen  Wort  ein  höheres  Gebilde  der  Auffassung, 
zu  dem  Eüngefühlten  tritt  Diese  Beziehung  ist  die  bereits  be- 
kannte von  Ausdruck  und  Ausgedrücktem.  Sie  ist  Yor  allem  un- 
mittelbar zu  unterscheiden  Yon  der  gleichÜEdls  symbolischen  Relation 
zwischen  Bedeutung  und  Bedeutetem.  Das  Ausgedrückte  ist 
schlechthin  einmalig,  es  kann  so,  wie  es  ist,  in  keinem  anderen 
Ausdruck  gegeben  werden.  Das  Bedeutete  kann  sein  Zeichen 
wechseln,  nicht  regellos,  aber  innerhalb  gewisser  Grenzen.  Und 
überdies  sieht  es  jedermann  ein,  daß  es  nicht  dasselbe  ist,  zu  sagen, 
ein  Satz  meint  einen  bestimmten  Gegenstand  und  er  drücke  ein 
bestimmtes  Erlebnis  aus.  Worte,  sofern  sie  im  lebendigen  Verkehr 
der  Sprache,  der  mündlichen  oder  schriftlichen,  verwendet  werden, 
tun  beides.  Es  gibt  nur  einen  Fall,  wo  sie  lediglich  Bedeutungs- 
träger  sind:  im  Lexikon.  Das  hat  das  Sprachgefühl  als  ein  Be- 
sonderes wohl  erkannt  und  spricht  nicht  von  Worten,  sondern  von 
Wörtern. 


Die  Elemente  der  sprachlichen  Ausdrucksfunktion. 

Das  Formale  der  Sprache  kann  in  dreifacher  Weise  Ausdruck 
eines  Seelischen  sein. 

Es  kann  in  die  Laute  als  einfache  Gegenstände  der  Gehörs- 
wahmehmung,  als  sinnlose  Klänge,  ein  besonderes  Leben  eingef&hlt 
werden.^)  Dies  ist  an  die  Klänge  gebunden  und  wird  nur  durch  sie 
bestimmt  E^  kennzeichnet  sich  durch  eine  gewisse  flüchtige  All- 
gemeinheit und  ist  dem  der  Farben  verwandt  Reine  KlangeinfÜhlung 
findet  sich  in  dem  Genuß  jeder  Dichtung,  aber  ihre  Bedeutung  ist 
sehr  yerschieden:  bald  ordnet  sie  sich  jeder  anderen  unter,  bald 
scheint  sie  zu  dominieren.  Darin  sind  yerschiedene  Weisen  der  Auf- 
fassung gegeben.    Davon  später. 

Weiterhin  bilden  die  rhythmischen  Elemente  im  weitesten  Um- 
£Etng  —  yielleicht  besser  melodische  Elemente  genannt  —  als  Ab- 
lauMorm  der  Klänge  nach  ihrem  Tempo,  ihrem  Wechsel  Ton  be- 
tonten und  unbetonten  Silben,  schließlich  auch  nach  dem  Wechsel 


*)  Lipps,  Ästhetik  I  S.  4881 
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der  Tonhöhen  und  der  fortlaufenden  Stimmlage  ein  eigenes  System 
von  Ausdrackswerten,  genauester  Detailforschung  bedürftig  und  zu- 
gänglich. Hier  sei  ein  Hinweis  auf  die  rhythmischen  Untersuchungen 
Ton  SiEYBBS  gestattet,  der  zunächst  aus  der  philologischen  Praxis 
heraus  diese  Seite  der  sprachlichen  Darstellung  ungemein  feinen 
Elinzelanalysen  unterzieht  Das  Besondere  dieser  melodischen  Ele- 
mente und  was  sie  als  psychische  Gebilde  Ton  den  einfachen  Klang- 
einfühlungen scheidet,  ist,  daB  sie,  obgleich  an  den  Klängen  haftend, 
durch  den  Sinn  der  Bede  bedingt  sind.  Sie  können  daher  in  der 
ästhetischen  Untersuchung  nur  bei  sinnvollem  Vortrag  ermittelt 
werden,  freilich  auch  nur  bei  sinnvollem  Vortrag,  denn  ihr  eigen- 
tümliches Dasein  ist  eben  dies,  durch  den  Sinn  bedingt,  aber  an 
die  Lautkomplexe  gebunden  zu  sein.^)  Daraus  ergibt  sich  zunächst» 
daß  sie  in  ihrer  Eigengeltung  von  der  AufiEassung  des  Ganzen  ab- 
hängen: eine  Erzählung  wird  anders  vorgetragen,  als  der  Dialog 
eines  Dramas,  beide  anders,  als  ein  lyrisches  Gedicht.  So  werden 
auch  die  melodischen  Werte  derselben  sinnvollen  Wortfolgen  einiger- 
maßen sich  ändern  —  freilich  nicht  im  unbeschränkter  Willkür;  denn 
dramatische,  epische  oder  lyrische  Auffassung  einer  Dichtung  unter- 
liegt nur  innerhalb  enger  Grenzen  dem  Wechsel  persönlicher  Auf- 
fassung. Sie  ist  durch  die  „gegenständliche''  und  die  „formale*' 
Seite  der  Sprache  mehr  oder  weniger  genau  bestimmt  und  soweit 
jeder  Auffassung  eine  eigene  Vortragsweise  zukommt,  ist  eine 
Fixierung  der  jeweils  gegebenen  melodischen  Werte  möglich.  Es 
herrscht  also  ein  eigentümliches  Ineinander  der  Beziehungen:  die 
melodischen  Werte  sind  nichts  Feststehendes,  erst  der  Vortrag  ver- 
leiht einem  Text  die  ihm  zukommenden  Werte.  Der  Vortrag  aber 
als  ein  „natürlicher''  Ausdruck  einer  bestimmten  Auffassung  ist  seiner- 
seits durch  den  Text  bestimmt,  denn  die  Auffassung  richtet  sich 
nach  Sachinhalt  und  Wortfügung  des  Textes.  So  ist  das  „Hinein- 
legen der  melodischen  Werte''  ebenso  sehr  ein  „Herauslesen"  der- 
selben. Spricht  man  von  falschem  und  richtigem  Vortrag,  so  ge- 
schieht es  imter  der  Voraussetzung  der  wechselseitigen  Bedingtheit 
von  Text,  Auffassung  und  Vortrag. 

Das  Formale  der  Sprache  ist  schließlich  noch  in  anderer  Be- 
ziehung der  Einfühlung  zugänglich.  Sprechen  ist  eine  geistige 
Tätigkeit.  In  der  Wahl  der  Worte,  der  Konstruktion  der  Sätze  usw. 
drückt  sich  abgesehen  von  dem  Sachinhalt  des  Gesprochenen  eine 
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eigentOmliche  geistige  Persönlichkeit  aus.^)  Das  Wie  des  Oedanken- 
ablaufs  ist  Gegenstand  einer  besonderen  Einfühlung.  Sie  kann  nicht 
geschehen,  ohne  daß'  die  Worte  Terstanden  werden  und  das  eigen- 
tümliche Leben,  dieser  geistige  Rhythmus  der  Gedankenfolge,  ist  an 
die  Sätze  als  sinnvoll  verstandene  Sprachgebilde,  aber  nicht  an  das 
„Sachliche",  das  ^^Gegenständliche"  der  Aussage  gebunden.  ,,Ein 
und  derselbe  Gedanke''  kann  ^^verschieden''  ausgedrückt  werden. 
Man  unterscheidet  das  Wechselnde  des  sprachlichen  Ausdrucks  als 
,,Form<'  von  dem  ,,Inhalt"y  dem  „Gegenstand''  der  Aussage.  Als 
Frage,  oder  als  Behauptung,  in  einem  Gleichnis  oder  ohne  bildliche 
Rede  ausgesprochen  bleibt  der  Gedanke,  so  heißt  es,  in  „verschiedenen 
Formen  derselbe".  Es  äußern  sich  jeweils  verschiedene  Weisen  in- 
tellektuellen Tuns.  Bei  der  Auffassung  fremder  Rede  werden  diese 
der  eigenen  Innenwelt  nachgebildeten  Verhaltungsweisen,  Formen 
des  GFedankenablaufs,  eingefühlt  und  dem  in  der  Rede  gegebenen 
ideellen  Ich  eingelegt  In  dem  oben  gesetzten  Fall  der  Auflassung 
rein  wissenschaftlicher  Darlegungen  als  Äußerung  eides  ideellen  Ichs 
war  im  wesentlichen  diese  Form  der  Einfühlung  beteiligt  Freilich 
nicht  sie  allein.  Auch  die  Elangbeseelung  und  die  der  melodischen 
Elemente  trägt  zu  der  Entwicklung  des  ideellen  Ich  der  Rede  bei, 
denn  wenn  auch  das  in  die  Klänge  eingefühlte  Lieben  ziemlich  all- 
gemein, das  in  den  Bedeutungen  gegebene  ziemlich  speziell  ist,  so 
entspricht  es  doch  einer  überall  nach  Einheit  strebenden  Auffassung, 
diese  verschiedenen  Fäden  zu  dem  einen  ideellen  Ich  zu  verweben. 

So  stellen  die  Elangelemente,  die  melodischen  Elemente  und  die  im 
Ablauf  der  Wort-  und  Satzbedeutungen  Gegebenen  drei  Formen  der 
sprachlichen  Ausdrucksfunktion  dar,  die  auf  ein  ästhetisches  Gesamt- 
erlebnis entscheidend  einwirken.  Man  kann,  weil  von  dem  Gegen- 
ständlichen der  Rede,  von  dem  Was  abgesehen  wird,  und  nur  das 
Wie  des  sprachlichen  und  gedanklichen  Verlaufs  in  Frage  kommt, 
von  drei  Klassen  formaler  Ausdruckselemente  sprechen.  Sie  modi- 
fizieren die  Weise  der  Auffassung  und  tragen  so  ihr  Teil  zur  Kon- 
stituierung der  Form  bei,  jener  Form  nämlich,  die  ästhetisch  allein 
in  Betracht  kommt,  dem  Zusammenhang  der  Darstellungsmittel.  So 
sehr  aber  auch  diese  Form  durch  eine  dieser  Ausdruckselemente 
und  der  mit  ihnen  gegebenen  Form  der  Einfühlung  bestimmt  werden 
mag  —  aus  der  Wirkung  der  formalen  Ausdruckselemente  lassen 
sich  die  Formtypen  nicht   ableiten,   weil  sie  mehr  oder  minder  in 
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jedem  Sprachverständnis  wirksam  zwar  eine  bestimmte  Bewegang  der 
auffassenden  Tätigkeit  hemmend  oder  f&rdemd  beeinflussen,  nicht  aber 
ihre  Grrundrichtung  bestimmen  können.  Dies  Vermag  nur  die  gegen- 
ständliche Seite  der  Rede,  deren  Verhältnis  zur  AufiEassung  wir  nun- 
mehr betrachten  wollen. 

Worte,  so  sagten  wir,  sind,  wenn  sie  Terstanden  werden,  ein 
Doppeltes:  Träger  von  Bedeutungen  und  Äußerungen  von  Individuen. 
Wir  erörterten  eben  die  Ausdrucksfunktion  der  Worte  und  unter- 
schieden, indem  wir  von  der  Bedeutungsfunktion,  der  Richtung  auf 
Oegenständliches  vorerst  absahen,  drei  Formen  des  Ausdrucks.  Dabei 
konnten  wir  doch  nicht  umhin,  die  zwischen  Bedeutung  und  Ausdruck 
bestehende  Wechselwirkung  des  öfteren  zu  berühren.  Wir  hatten 
Gelegenheit,  darauf  hinzuweisen,  daß  sich  das  ideelle,  in  die  Ter- 
standene  Rede  eingefbhlte  Ich  durch  die  Bedeutung  des  Gesprochenen 
als  ein  in  seinem  Fühlen,  Wollen  und  Denken  bestimmtes  Ich 
charakterisiert  Wir  betonten  den  für  jedermann  einleuchtendoi 
unterschied,  der  darin  liegt,  daß  ein  Satz  einen  bestimmten  Gegen- 
stand meint,  darauf  hinweist  und  daß  er  ein  bestimmtes  Erlebnis 
ausdrückt,  Äußerung  eines  solchen  sei.  Wir  fügten  alsbald  hinzu, 
daß  im  lebendigen  Sprachverkehr  Worte  immer  beides  zugleich  täten. 
Schließlich  sprachen  wir  von  den  Ausdruckselementen,  die  aus  der 
Folge  der  Bedeutung  erwachsen  und  Voraussetzung  dafür  waren,  daß 
die  Worte  als  Bedeutungsträger  und  als  Äußerung  eines  Individuums 
gelten.  Das  Sprachverständnis  besteht  also  jederzeit  aus  beiden 
Faktoren. 

Nun  ist  aber  die  Sprache  noch  in  anderer  Weise  für  den 
Sprechenden  ein  Mittel  des  Ausdrucks.  Man  kann  das  eigene  Er- 
leben zum  Gegenstand  seiner  Aussage  machen:  Man  spricht^  so 
heißt  es,  „von  sich'',  wenn  man  sagt,  ich  sah  vorgestern,  ich  habe 
gedacht,  ich  wünschte  ehemals  usw.  Aber  man  spricht  doch  auch 
„von  sich'',  wenn  man  sagt,  ich  sehe,  denke,  wünsche,  bin  ent- 
täuscht, bin  überrascht  usw.  Hier  und  dort  spricht  man  nicht  im 
gleichen  Sinne  „von  sich".  In  dem  ersten  Fall  spricht  man  von 
sich,  wie  von  einem  andern,  im  zweiten  Fall  verleiht  man  seinem  jetzt 
und  hier  gegenwärtigen  Zustand  Worte,  äußert  ihn,  gibt  ihn  kund. 
Er  ist,  so  kann  man  sagen,  zugleich  Zustand  und  Gegenstand.  Dies 
ist  offenbar  etwas  anderes,  als  wenn  man  von  einem  vergangenen 
Erlebnis  sagt:  ich  sah,  ich  wünschte.  Denn  fragt  man,  was  hier 
wirklich  geäußert  oder  kundgegeben  wird,  so  ist  es  kein  Seherlebnis, 
kein  Wunsch,  sondern  ein  Erinnern  an  ein  früheres  Wahmehmungs- 
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oder  Wonscherlebnis.  Dieses  selbst  wird  dagegen  mitgeteilt^  be- 
richtet Lepps,  dem  wir  uns  hier  anschließen^  bezeichnet  dies  als 
objektiven  Bericht,  nennt  das  andere  Kundgabe  nnd  definiert  diese 
als  „eine  Mitteilung,  die  dem  unmittelbaren  Ausdruck,  der  mit- 
geteilten Sache  dient"  ^)  In  der  Tat  ist  das  Sprechen  von  sich  in 
dem  einen  Fall  nur  durch  den  Gegenstand  Yon  jeder  anderen  Mit- 
teilung unterschieden;  das  Verhältnis  aber  des  Gegenstands  der  Rede 
zu  dem  durch  die  Rede  geäußerten  Erlebnis  des  Sprechenden  ist 
in  nichts  von  dem  beliebiger  anderer  Gegenstände  zu  dem  Elrlebnis 
unterschieden:  sie  gelangen  nicht  zur  Deckung.  Anders  bei  der 
Kundgabe.  Hier  stimmen  Gegenstand  der  Rede  und  das  in  ihr 
Ausgedrückte  mehr  oder  minder  überein.  In  dem  Maße  nun  als 
dies  geschieht^  als  die  Rede  unmittelbarer  Ausdruck  inneren 
Erlebens  ist,  oder  richtiger  gesagt,  als  solcher  aufgefaßt  wird,  soweit 
also  ftbr  den  Verstehenden  nicht  bloße  Mitteilung,  sondern  wirkliche 
Kundgabe  vorliegt,  wird  die  Rede  auch  nach  ihrer  gegenständlichen 
Seite  hin,  zu  einer  Form  der  allgemeinen  Ausdrucksfunktion.  Eis 
wird  der  Auffassende,  je  nach  den  umständen  darauf  hingedrängt, 
die  verstandene  Rede  als  Ausdruck  des  Sprechenden  zu  erfekssen. 

Das  Schema  der  Auffassungeform  der  Rede. 

Damit  scheinen,  hält  man  sich  an  die  sprachliche  Ausprägung, 
zwei  scharf  gesonderte  Formen  menschlicher  Rede  gegeben  zu  sein. 
Beispiel  der  einen  ist  ein  Satz  von  der  Art:  „ich  höre",  „ich  f&hle*'; 
der  andere:  „ich  habe  gehört,  gefbhlt*^  Während  von  dem  oben  er- 
örterten formalen  Elemente  der  Ausdrucksfunktion  angenommen 
werden  mußte,  daß  sie  bei  jedem  Verständnis  von  Sätzen  wirksam 
seien,  so  sehr  sie  auch  den  Umständen  des  E^zelfalls  entsprechend 
hl  ihrer  Wirkung  zurücktreten  konnten,  scheint  hier  ein  klares  Ent- 
weder —  Oder  gegeben.  Sätze  können  das  eigene,  jetzt  und  hier 
im  Sprechenden  gegenwärtige  Erleben  zum  Gegenstand  haben.  Dann 
ist  die  Rede  Kundgabe,  Äußerung.  Gegenstand  und  Ausgedrücktes 
kommen  nahezu  zur  Deckung.  Sätze  können  aber  auch  etwas  ganz 
anderes,  außerpsychische  Tatsachen,  fremde  Bewußtseinstatsachen  .und 
eigene  vergangene  zum  Gegenstand  haben,  dann  ist  die  Rede  Be- 
richt, Mitteilung,  Erzählung.  Gegenstand  und  Ausgedrücktes  der 
Rede  liegen  mehr  oder  minder  weit  voneinander  entfernt    Wäre 
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demnach  die  Auffassung  menschlicher  Bede  durch  die  grammati- 
kalische und  syntaktische  Form  der  Sätze  eindeutig  bestimmt»  so 
entsprächen  den  klar  geschiedenen  Formen  der  Bede  ebenso  scharf 
gesonderte  der  Aufhssung.  Doch  dem  ist  nicht  so.  Es  können 
Sätze,  deren  Form  als  reine  Kundgabe  angesehen  werden  muA,  im 
lebendigen  Sprachverständnis  fast  als  Bericht  und  andere  hinwiederum, 
die  in  ihrer  Form  dem  Bericht  entsprechen,  können  aus  der  Situa- 
tion heraus  und  nach  Maßgabe  der  Wirkung  formaler  Ausdrucks- 
elemente —  freilich  nicht  als  Kundgabe,  denn  diese  erfordert  allemal 
das  Vergegenständlichen  der  Erlebnisse,  wohl  aber  als  Äußerung  des 
Sprechenden  erfaßt  werden.  Doch  dies  bedarf  noch  der  Elrläuterang. 
Wir  sagen:  es  kann  ein  und  derselbe  Satz  innerhalb  gewisser 
Grenzen  fär  die  Auffassung  mehr  als  Kundgabe,  oder  mehr  als 
Bericht  Geltung  erlangen,  —  innerhalb  gewisser  Grenzen  natürlich, 
denn  die  grammatikalische  Form  des  Satzes  ist  nicht  gleichgültig, 
aber  sie  ist  eben  auch  nicht  allein  entscheidend  und  daher  der 
Spielraum  f&r  die  Auffassung.  Es  wird  ein  Satz  von  der  Form:  ich 
höre,  ich  freue  mich,  natürlich  leichter  als  Kundgabe  aufgefaßt,  denn 
als  Mitteilung.  Aber  auch  das  letztere  geschieht  häufig  genug.  In 
einem  Satze:  „ich  glaube,  daß  er  morgen  in  die  Ferien  geht",  ist 
das  ,,ich  glaube^',  wenn  man  so  will,  unmittelbarer  Ausdruck  des  im 
Sprechenden  jetzt  und  hier  gegebenen  Glaubens.  Aber  die  Auf- 
fassung gleitet  sozusagen  darüber  hinweg.  Ihr  ist  das  „ich  glaube" 
weniger  als  Kundgabe  eines  psychischen  Zustandes,  |denn  als  Mit- 
teilung einer  Tatsache  wichtig.  Sie  registriert  sie  wie  jede  andere. 
Anders  in  anderen  Fällen.  Luthebs:  „Hier  stehe  ich.  Ich  kann  nicht 
anders . .  .^<  wird  niemand  als  eine  „Mitteilung",  jeder  als  Kundgabe 
gelten  lassen.  Dies  bedarf  keiner  Begründung.  Es  zeigt,  daß  das 
natürliche  Sprachgefühl  Mitteilung  und  Kundgabe  nicht  nach  der 
sprachlichen  Form  bestimmt,  sondern  nach  der  aus  der  Situation 
sich  ergebenden  Auffassung  der  Bede.  Umgekehrt  kann,  was  einer 
sprachlichen  Form  nach  Mitteilung  ist,  Erzählung  eines  Vergangenen, 
lediglich  oder  vorwiegend  als  Äußerung  —  nicht  des  Vergangenen, 
aber  der  Erinnerung  an  Vergangenes  gewertet  werden.  Der  Sach- 
inhalt tritt  mehr  oder  weniger  zurück  und  die  Tatsache  der  jetzt 
und  hier  im  Bedenden  erwachten  Erinnerung  wird  leuchtend 
in  den  Vordergrund  gerückt  Dies  ist  beispielsweise  häufig  die  Auf- 
fassung einer  von  den  Haupthelden  eines  Dramas  erzählten  B^^ben- 
heit  Nicht  was  geschah,  sondern  wie  es  der  Held  erlebte,  ist  das 
eigentlich  Wichtige.     Da  es  sich  nun  für  uns  um  die  Au&tellung 
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von  Typen  dichterischer  Darstellungsformen  handelt,  diese  aus  der 
Struktur  der  ästhetischen  Apperzeption  und  ihrer  im  Einzelfall  ge- 
gebenen Verlaufsform  gewonnen  werden  sollen,  so  bestimmen  wir  die 
uns  dringend  notwendigen  Begriffe  der  Kundgabe  und  des  Berichts 
nicht  nach  der  Form  der  Sätze,  sondern  nach  der  der  Auffassung. 
Dabei  ist  ohne  weiteres  zugegeben,  daß  jede  Auffassungsform  ihre 
reinste  Ausprägung  in  Sätzen  von  bestimmter  Gestalt  findet  und 
dementsprechend  ihre  Verdeutlichung  nicht  anders  als  durch  Bei- 
spiele dieser  Satzbildung  gegeben  werden  kann.  Es  ist  weiter  zu 
bemerken,  daß  diese  Auffassungsformen  als  ideale  Fälle  zu  betrachten 
sind,   denen   eine   reich  differenzierte  Wirklichkeit   gegenübersteht 

Eine  Rede  nennen  wir  Bericht,  soweit  die  Gegenstände,  selbst 
wenn  sie  als  Bewußtseinstatsachen  des  Sprechenden  gegenwärtig 
sind,  nicht  als  jetzt  und  hier  verlaufende  und  in  der  Rede  geäußerte 
Erlebnisse,  sondern  rein  als  Tatsachen  aufgefaßt  werden. 

Eine  Rede  nennen  wir  Äußerung,  soweit  ihre  Gegenstände  — 
selbst  wenn  sie  nicht  jetzt  und  hier  ablaufende  Erlebnisse  sein  können  — 
vornehmlich  in  ihrer  Beziehung  zu  diesem  Ich  der  Rede  aufgefaßtwerden. 
Die  höchste  Form  der  Äußerung  ist  die  Kundgabe.  Hier  ist  das  in  der 
Rede  enthaltene  Erlebnis  und  der  Gegenstand  der  Rede  zur  Deckung 
gebracht.  Die  Gegenstände  sind  zugleich  als  Erlebnisse  des  jetzt  und 
hier  redenden  Ichs  gegeben,  und  werden  als  solche  auch  wirklich  erfaßt 

Doch,  wie  gesagt,  nicht  alles,  was  sich  als  Gegenstand  und 
Erlebnis  des  Redenden  anbietet,  muß  nun  auch  so  erfaßt  werden. 
Es  kann  der  Charakter  der  Kundgabe  zurücktreten,  der  einer  Mit- 
teilung vorherrschen.  Die  Häufigkeit  dieser  Erscheinung  hat  ihren 
guten  Grund.  In  der  Redeform  „ich  höre''  ist  das  eigene  Erlebnis 
eben  doch  auch  Gegenstand  der  Rede  und  nicht  nur  ein  Aus- 
gedrücktes, wie  etwa  eine  Erregung  des  Sprechenden  im  Zittern  der 
Stimme  „ausgedrückt"  ist  Es  ist  recht  gut  eine  Auffassung  denk- 
bar, die  lediglich  dem  Sachinhalt  der  Rede  zugewendet,  es  weiter 
nicht  in  Rücksicht  zieht,  nicht  realisiert,  daß  der  Gegenstand  auch 
das  Ausgedrückte  der  Rede  sei  und  dies  nun  könnte  psychologisch 
des  näheren  dahin  bestimmt  werden,  daß  im  entwickelten  Sprach- 
bewußtsein das  Erfassen  der  Bedeutung  ein  anderes  ist,  als  das 
Einfühlen  eines  Seelischen  in  die  gehörte  und  verstandene  Rede.  Erst 
mit  dem  zweiten  wird  für  die  Auffassung  —  und  nur  um  die  handelt 
es  sich  —  der  ausdrückende  Charakter  der  Rede  eigentlich  lebendig.^) 


^)  Vgl.  auch  HüBsiBL,  Logische  UntenuchoDgen  II,  1.  Untersuchungen. 
DoBDr,  Problem  d«r  iLithttlk.  5 
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Das  Schema  der  DicMungsformen. 

Das  Schema  der  AufiEkssungsformen  ist  damit  gegeben.  Nach 
ihm  läßt  sich  ein  Schema  der  Dichtongsformen  bildeo.  Beiden 
entspricht  eine  im  Leben  der  Sprache  vielfach  abgestufte  Reihe  laa 
Übergängen  und  Mischformen.  Denn  f&r  das  lebendige  Sprachver* 
ständnis  sind  Sätze  ein  Doppeltes:  Bedeutongseinheiten  und  Verlaut- 
barungen. Sie  sind  beides  nicht  immer  in  gleichem  Maße.  Bald 
tritt  das  eine,  bald  das  andere  zurück  und  in  dem  Maß  als  dies 
geschieht,  scheint  eins 'dem  andern  zu  dienen,  nur  um  seinetwillen 
da  zu  sein.  So  entstehen  die  Übergänge  und  Zwischenformen:  Be- 
deutungen, auch  wenn  sie  zu  dem  psychischen  Leben  eines  Menschen 
in  keiner  sachlichen  Beziehung  stehen,  beleben  und  schaffen  be- 
sondere Ausdruckswerte  und  an  sich  urpersönliche  Wortbedeutungen 
erhalten  aus  den  Ausdmckswerten,  soweit  sich  diese  in  der  Auf- 
fassung realisieren,  eine  besondere  Färbung.  Dies  mag  das  logische 
Wesen  der  Bedeutung  nichts  angehen,  ftir  ihr  ästhetisches  ist  es 
bestimmend,  denn  das  ästhetische  Satzverständnis  ist  in  jedem  Fall 
durch  starke  Realisierung  der  Ausdruckswerte  charakterisiert  Was 
vom  Kunstwerk  gegeben  ist^  siud  Wortfolgen.  Aus  ihrem  Ver- 
ständnis erwächst  das  Kunstwerk,  die  siunlich-seelische  Einheit.  Das 
Seelische  ist  immer  ein  „Ausgedrücktes'*.  Es  wird  lebendig,  wenn 
Einfühlung  stattfindet,  E^inflihlung  in  Worte,  in  ihre  melodische  und 
bedeutungsmäßige  Folge,  Einfühlung  in  das  Ganze  der  gemeinten 
Gegenständlichkeit  und  diese  ist  den  zwei  verschiedenen  Formen 
der  Auffassung  nach  verschieden.  Wir  geben  zunächst  eine  reiu 
schematische  Gegenüberstellung,  ohne  auf  Charakteristik  und  Be- 
gründung einzugehen. 

Wo  die  Wortfolgen  als  Äußerungen  erfaßt  werden,  verwächst 
das  in  die  Klänge,  in  die  rhythmischen,  in  die  formalen  und  in  die 
gegenständlichen  Elemente  des  sprachlichen  Ausdrucks  eingef&hlte 
Leben  zu  einer  im  Sinnlichen  unmittelbar  ausgedrückten  seelischen 
E^inheit  Das  ist  die  Grundstruktur  der  Auffassung  lyrischer  und 
dramatischer  Dichtung.  Die  Rede  wird  nach  der  formalen  und 
gegenständlichen  Seite  als  Äußerung  eines  Ich  verstanden  —  in 
jedem  Fall  des  jetzt  und  hier  redenden  Ich,  mag  es  nun  wie  im 
Dramatischen  eine  konkrete  Einzelperson  sein  oder  wie  im  Lyrischen 
ein  allgemeineres  Ich,  ein  bloßer  Bewußtseinszusammenhang,  ein 
psychischer  Beziehungspunkt,  etwas,  das  gemeinhin  als  Stimmung, 
Gefühl  umschrieben  wird.   Diese  Einfühlung  ist  in  ihrer  Verlaofsform 
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▼on  der  in  die  Farben-  and  Formenzosammenh&nge  der  bildenden 
Künste  nicht  verschieden. 

Anders  in  der  erzählenden  Kunst  Hier  ist  zumeist  von  Ver- 
gangenem^ immer  von  etwas,  das  Ton  dem  Jetzt  und  Hier  mehr  oder 
weniger  weit  entfernt  ist,  die  Bede.  Jede  Erzählung  variiert  auf 
ihre  Weise  das  stereotype  ^Es  war  einmal*'  des  Märchenerzählers 
und  lenkt  so  den  Blick  des  Lesers  von  der  Gegenwart  weg  in  irgend- 
eine Feme.  Die  Auffassungsform  ist  die  einer  Mitteilung.  Der  Sinn 
ist  gerichtet  auf  das  Tatsächliche  als  ein  von  dem  jetzt  und  hier 
Mitgeteiltwerden  Verschiedenes.  Und  so  scheint  hier  die  gleiche 
Grundstruktur  gegeben  zu  sein,  wie  beim  Lesen  wissenschaftlicher 
Darlegungen:  Die  Aufinerksamkeit  wendet  sich  zunächst  dem  Sach- 
verhalt zu.  Aber  der  Zustand  des  Bewußtseins  ist  doch  in  beiden 
Fällen  ein  toto  coelo  verschiedener.  Auch  bei  der  Erzählung  ist 
eben  letzten  Endes  nicht  die  glatte  Sachlichkeit  das  Ziel  der 
seelischen  Bewegung.  Es  findet  auch  hier  ELufÜhlung  statt,  denn 
auch  hier  ist  das  Kunstwerk  ein  Seelisches  und  dies  heißt^  daß  in 
der  mitgeteilten  Sache  ein  besonderes  Leben  in  der  Weise  des  Aus- 
gedrücktseins enthalten  ist  Die  Sprache,  so  würde  die  Psychologie 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  sagen,  ist  auch  hier  nicht  für  den 
„Verstand'^  gebildet,  sondern  f&r  die  „Phantasie^^  Sie  soll,  um  eine 
Wendung  Humboldts  herzusetzen,  nicht  unmittelbar  „den  Geist  und 
das  Herz  interessieren,  sondern  auf  die  Elinbildungskraft  einwirken'^  ^ 
Was  hier  Phantasie,  Einbildungskraft  genannt  wird,  beschreibt  die 
neuere  Psychologie  als  Einfühlung.  So  geschieht  die  Einfühlung  in 
das  Beschriebene,  Erzählte,  in  Begebenheiten,  Ereignisse  und  Per- 
sonen, in  das  mitgeteilte  Was  und  so  wird  dies  zu  einem  ästhetischen 
Objekt  Freilich  auf  etwas  verschlungenem  Wege  und  in  eigener 
Weise.    Davon  wird  noch  eingehend  zu  handeln  sein. 


Zweiter  Abschnitt 

Zur  Psychologie  der  DiohtungsformeiL 
Sinn  und  Zweck  dieser  Beetimmung. 

Damit  ist,  wie  gesagt,  vorläufig  nur  ein  Schema  am  andern 
orientiert  Es  wird  kaum  eine  Dichtung  —  von  kleinen  lyrischen 
G^edichten  abgesehen  —  geben,  in  welcher  nicht  beide  Auffitssungen 

^  W.  V.  Humboldt,  Ästhetische  Veraache  Aber  ,^ennami  and  Dorothea*', 
4.  Aufl.,  hng.  V.  HxmiBB,  S.  29. 
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und  beide  in  gegenseitiger  Ergänzung  und  Modifikation  durchein- 
ander gingen,  kein  Drama  ohne  E^rzählong,  kein  Epos  oder  Roman 
ohne  Rede  und  Gegenrede.  Eis  ist  aber  nicht  der  Sinn  und  Zweck 
unserer  Unterscheidungen,  die  Grundlage  einer  Systematisierung  des 
reichen  ästhetischen  Tatsachenmaterials  zu  geben.  Episch,  Drama- 
tisch, Lyrisch  gelten  uns  nicht  als  Gattungen.  Wir  wollen  Ge- 
sichtspunkte ftLr  die  Analyse  gewinnen,  wollen  in  die  Struktur  des 
künstlerischen  Gegenstandes  einer  Dichtung  einzudringen  suchen, 
unsere  Formbegriffe  gelten  als  ideale  Typen  und  besitzen  nur  heuris- 
tischen Wert  Wir  glauben  ganz  gewiß  nicht  in  unserem  Schema  der 
lyrischen,  dramatischen  und  epischen  Dichtungsform  die  vielgestaltige 
Wirklichkeit  der  Kunstwerke  unterbringen  zu  können.  Wirversuchen 
dies  gar  nicht  Wir  bestimmen  die  Begriffe  des  Dramatischen, 
Epischen  und  Lyrischen,  um  ein  geschaffenes  Kunstwerk  in  seiner 
individuellen  Eigenart  charakterisieren  zu  können.  Nicht  jede  Be- 
stimmung der  Dichtungsformen  ist  für  diese  Aufgabe  tauglich.  Hierzu 
noch  einige  Erläuterungen. 

Man  spricht  von  epischer  Ruhe,  von  der  Stetigkeit,  der  ein- 
fachen Sachlichkeit,  von  der  unbefangenen  Freude  an  den  Dingen, 
die  sich  im  E}pos  finde.  Und  unter  den  ,J)ingen"  versteht  man  auch 
den  Menschen,  denn  es  seien  einfache  „objektive^',  „substantielle*' 
Menschen,  die  das  Epos  darstelle.  Zwar  gebe  es  auch  hier  Leiden- 
schaft und  Verwicklung.  Doch  ob  es  gleich  als  Leid  und  Freude 
eines  Einzelnen  persönlich  sei,  werde  es  eigentlich  doch  nicht  als 
ein  individuelles  gesehen,  sondern  als  „menschliches*',  als  typisches. 
Es  sei  allbekannt  und  in  seinem  Verlauf  ebenso  vorausbestimmt,  wie 
jedes  andere.  Das  Sprichwort  bestimme  den  Lauf  dieser  Welt  und 
der  Typus  beherrsche  sie.  So  stehe  hinter  dem  Einzelnen  das 
Ganze:  als  Volksstamm,  Religion,  Sage  in  alten  Zeiten,  als  Staat, 
Gesellschaft,  Sitte  und  Weltanschauung  in  der  neueren.  Elpos  und 
Roman  seien  die  nach  Zeiten  und  Völkern  verschiedenen  Varietäten 
einer  Spezies:  der  erzählenden  Dichtung. 

Es  ist  hier  nicht  unseres  Amtes  die  AUgemeingQltigkeit  dieser 
Kriterien  zu  untersuchen.  Das  ist  Sache  der  allgemeinen  Poetik. 
Ohne  weiteres  ist  ersichtlich,  daß  ein  modemer  „psychologischer" 
Roman,  wo  die  Menschen  ihre  Seelen  wie  Orchideen  im  Treibhaus 
pflegen,  nicht  mit  Homerischer  Objektivität  und  seinem  massiven 
Glauben  an  Welt  und  Menschen  zu  gestalten  ist,  nicht  mit  der 
herrlichen  Derbheit  des  Rabelais,  oder  der  unbefangenen  Freude 
des  Cervantes,  nicht  mit  dem  lebensklugen  Humor  der  Englinder 
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oder  mit  der  heiteren  Gelassenheit,  in  der  nns  ^^Honnann  nnd 
Dorothea''  geboten  wird.  Darüber  hat  Spielhagen  in  seiner 
^Technik  and  Theorie  des  Romans'^  ans  der  intimen  Kenntnis  des 
Schriftstellers  gate  Bemerkungen  gemacht  Die  Zeiten^  so  hört  man, 
sind  andere  geworden,  so  ändert  sich  auch  die  Q^flühlswelt 
Sie  „kehrt''  überall  ^»wieder'S  aber  überall  in  anderer  ,, Verkleidung*'. 
Die  gleichen  Probleme  werden  verschieden  gesehen,  die  gleichen 
Charaktere  Ton  anderen  Punkten  aufgebaut  Das  ewige  Spiel  von 
Wechsel  und  Bestehen  —  die  unvermeidliche  Form  alles  Verstehens 
einer  Entwicklung  —  in  seiner  Bedingtheit  zu  offenbaren  ist,  wie 
gesagt,  Aufgabe  einer  historisch  orientierten  Poetik.  Uns  interessiert 
in  diesem  Zusammenhange  ein  anderes. 

Die  oben  gegebenen  wahllos  herausgegriffenen  und  leicht  zu 
mehrenden  Bestimmungen  des  Epischen  beziehen  sich  auf  die 
Dichtung,  wie  sie  im  ästhetischen  G^nuß  gegenständlich  wird.  Sie 
haften  unmittelbar  an  dem  Gesamteindruck  und  zwar  an  dem  Er- 
lebnis als  einem  Ganzen,  nicht  an  seinen  einzelnen  Stücken.  Sie 
dienen  der  Charakteristik  der  „epischen  Welt".  Sie  sind  in  unserer 
Sprache  Bestimmungen  des  ästhetischen  Gegenstandes  imd  da  sie 
nicht  als  ein  Teilstück  desselben  gegeben,  noch  in  solchen  begründet 
sind,  sondern  an  ihm  als  einem  Ganzen  haften,  so  nennen  wir  sie 
in  Befolgung  eines  neueren  psychologischen  Sprachgebrauchs:  Ge- 
Samtcharaktere  des  ästhetischen  Gegenstandes.  Ihr  Wesen 
ist:  das  Ganze  wie  eine  Atmosphäre  zu  umschweben,  erlebt  zu  werden 
und  zwar  als  eine  Weise,  wie  das  „Ganze^'  uns  anmutet.  Der  Gesamt- 
charakter ist  von  dem  Erlebnis  ebensowenig  zu  scheiden,  wie  die 
Melodie  von  den  Tönen,  aus  welchen  sie  „besteht''  —  womit  nicht 
gesagt  sein  soll,  daß  die  Melodie  ein  Gesamtcharakter  der  Töne  sei. 
Die  Melodie  —  nämlich  eine  bestimmte,  soweit  sie  ein  komplexes 
psychisches  Erlebnis  ist  —  hat  ihren  besonderen  G^amtcharakter 
nnd  ist  im  übrigen,  was  sie  ist  Aber  ebenso  wie  die  Melodie 
^dieselbe"  bleibt,  wenn  alle  Töne  geändert  werden,  kann  „derselbe"  Ge- 
samtcharakter  auch  anderen  Erlebnissen  zukommen.  So  entstehen 
jene  Übertragungen,  ohne  welche  eine  eindringende  Analyse  der 
Kunstwerke,  eine  ästhetische  Charakteristik  nicht  auskommt  Man  setzt 
Epik  und  Stücke  der  antiken  Plastik  in  Beziehung;  findet  daß  sie 
gleichen  Gefühlswelten  entspringen,  charakterisiert  diese  Welt  und 
fbhlt  es  unmittelbar  heraus,  daß  Beethovens  Symphonien  und 
Shakbspeabbs  Dramen  aus  anderen,  unepischen  Welten  stammen. 
Die  römische  Eampagna  hat  epische  Breite,    auf  der  Lüneburger 
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Heide  Bchlommert  es  wie  eine  alte  Sage,  &hrt  man  durch  Mittel- 
dentschland,  so  ist  es,  als  lese  man  eine  Noyelle  und  über  den  Land- 
schaften des  Benozzo  Qozzoli  in  dem  Palazzo  Medici  liegt  die  helle 
Tagesfrende  des  Schildems  und  EJrzählens  —  solche  Charakteristik 
geht  vom  ästhetischen  Gegenstand  ans.  Sie  ist  eine  unmittelbare 
Interpretation  des  flindracks.  So  heißt  es  in  Humboldts  Ästhe- 
tischen Versuchen  über  Gobthes  „Hermann  und  Dorothea^: 
yyWenn  wir  länger  bei  demselben  (dem  Gobthb  sehen  G^cht)  ver- 
weilen,  wenn  wir  ihm  in  allen  seinen  einzelnen  Teilen  folgen,  wenn 
wir  dann  sehen,  wie  Yollendet  alle  Umrisse  sind,  wie  fest  sich  jede 
Gestalt  unserer  Phantasie  einprägt,  wie  klar  jede  sich  an  die  andere 
stellt,  um  zusammen  eine  schön  geschlossene  und  leicht  übersehbare 
Gruppe  zu  bilden:  dann  können  wir  uns  nicht  verleugnen,  daß  die 
Stimmung,  mit  der  wir  es  verlassen,  der  Stimmung  ähnlich  ist,  mit 
welcher  sonst  ihrer  Gattung  nach  ganz  verschiedene  Künste,  mit 
welcher  die  Werke  der  Malerei  und  der  Plastik  auf  uns  ein- 
wirken."^) 

Was  hier  in  Bede  steht,  ist  die  Verwandtschaft  ästhetischer 
Gegenstände,  deren  entsprechende  künstlerische  GegensÜUide  Jhier 
Gattung  nach"  verschieden  sind. 

Nimmt  man  nun  diese  ästhetischen  Gegenstände  und  ihre 
Gemeinsamkeiten  zur  Grundlage  einer  Bestimmung  des  Elpischen, 
Lyrischen  und  Dramatischen,  so  kommt  man  naturgemäß  zu 
anderen  Bestimmungen  als  den  von  uns  vorläufig  schematisch 
nebeneinandergestellten.  Doch  diese  Bestimmungen  wären  flbr 
das  Darstellungsproblem  an  sich  zunächst  unbrauchbar.  Denn 
sie  sind  auf  die  künstlerischen  Gegenstände  —  um  diese  handelt 
es  sich  ja  hier  —  nicht  ohne  weiteres  übertragbar.  Was  hat 
der  Hermes  des  Praxiteles  als  geformter  Marmor  mit  einem 
Gesang  des  Homer  jener  Folge  von  Hexametern  gemein? 
Beide  enthalten,  soweit  sie  künstlerische  Gegenstände  sind.  An* 
Weisungen  zu  einer  ästhetischen  Apperzeption  und  zwar  zu  einer 
bestimmten,  ihnen  allein  angemessenen^und  der  anderen  heterogenen, 
da  sie  sich  an  andere  „Auffassungsorgane''  wendet. 

Eine  Ästhetik  nun,  die  das  Darstellungsproblem  behandelt^  muß 
die  Verwandtschaft  der  ästhetischen  Gegenstände,  das,  was  sie 
innerlich  verbindet,  und  in  Übertragungen  der  Gesamtcharaktere 
zum  Ausdruck  kommt,  wohl  beachten.    Aber  was  sie  zu  beschreiben 


*)  S.  83  der  4.  Aufl. 
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nnd  zu  ergründen  hat»  ist  die  Struktur  des  künstlerischen  G^en- 
stands.  Aus  diesen  muß  sie  die  Eigenheiten  des  ästhetischen 
Gegenstandes  Yon  Fall  zu  Fall  abzuleiten  suchen.  Er  ist  der 
Gegenstand  ihrer  Forschung. 

Freilich  darf  sie  nicht»  wie  es  bisweilen  geschieht,  den  groben 
methodischen  Fehler  begehen,  aus  der  Verschiedenheit  der  künst- 
lerischen Gegenstände  eine  Unvergleichbarkeit  der  ästhetischen  zu 
deduzieren  und  offenkundig  vorgefundene  Verwandtschaften  im 
Gesamterlebnis  ignorieren.  Sie  wird,  wenn  sie  die  ursächlichen 
Beziehungen  zwischen  dem  ästhetischen  und  künstlerischen  Gegen- 
stand aufzudecken  bemüht  ist,  yielmehr  danach  streben,  die  Eigen- 
heiten des  ästhetischen  Gegenstandes  aus  der  Struktur  des  künst- 
lerischen zu  erklären,  und  wird  in  den  Gesamtcharakteren  der 
ästhetischen  Gegenstände  wertvolle  Hinweise  für  die  Erforschung 
der  künstlerischen  erblicken.  Der  künstlerische  aber  ist  nichts, 
wenn  er  nicht  aufgefaßt  wird  und  er  ist  nur  insofern  ein  eigen- 
artiger, als  er  die  Auffassung  bestimmt  So  wird  eine  das  Dar- 
stellungsproblem behandelnde  Untersuchung  von  selbst,  d.  h.  aus 
der  Natur  ihrer  Fragestellung,  darauf  gedrängt,  die  Verschieden- 
heiten der,  Dichtungsformen  in  denen  der  Auffassung  zu  suchen. 
Diese  wird  sie  als  ideale  l^en  aussondern  und  wird  an  ihnen  das 
jeweils  zu  untersuchende  Objekt,  d.  h.  den  künstlerischen  Gegen- 
stand und  die  ihm  zugehörige  individuelle  Auffassungsform  orien- 
tieren. Die  Auffassung  aber  läßt  sich  nicht  gut  anders  bestimmen, 
ab  durch  die  Angabe  der  Bedingungen,  unter  denen  sie  stattfindet 

Im  übrigen  haben  Goethe  und  Sohilleb,  wenn  sie  sich  zu 
verständigen  suchten,  welche  Form  für  die  poetische  Behandlung 
gewisser  Stoffe  die  geeignetste  sei,  vom  Standpunkt  des  Poeten  aus 
behandelt^  was  ¥rir  vom  Interesse  der  ästhetischen  Forschung  aus 
ergründen  wollen.  Uns  ist  gegeben  der  im  ästhetischen  Genuß 
erschaffene  Gegenstand;  ihn  suchen  wir  zu  erklären,  d.  h.  die  Fak- 
toren anzugeben,  denen  er  sein  Sosein  verdankt  Der  Zusammen- 
hang dieser  Faktoren  heißt  der  künstlerische  Gegenstand«  Seiner 
Erkenntnis  sind  Grenzen  gesetzt  Wir  wissen  davon.  Goethe  und 
SoHüiLEB  hatten  ein  seelisches  Ganze  zur  Darstellung  zu  bringen, 
jene  Einheit,  an  der  wir  Stoff,  Motiv,  Gehalt  etc.  unterscheiden. 
DafÜr^  standen  ihnen  bestimmte  Darstellungsmittel  zu  Gebote. 
Ihren  Zusammenhang  nannten  sie  „Formen  der  dramatischen,  epischen 
und  lyrischen  Gattung''  und  neben  den  Bemühungen,  das  Wesen 
Formen  zu  ergründen,  ging  das  Nachdenken  und  Überlegen, 
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welche  Form  dem  Gegenstand  die  geeignetste  sei,  d.  h«  welche  am 
besten  den  Gehalt  ausschöpfe,  welche  ihn  vollkommen  ausdrücke. 
Wenn  sie  dabei  in  der  Elrwägung  dichterischer  Praxis  zu  wenig  der 
historischen  Bedingtheit  der  Form  Rechnung  trugen,  die  Stoffe  als 
feste  umgrenzte  und  unveränderliche  Gegebenheiten  behandelten, 
während  doch  gerade  ihre  Gesichter,  je  nach  den  Augen,  mit  denen 
sie  angesehen  werden,  wechseln,  so  ist  dies  eine  aus  der  technischen 
Richtung  ihres  Interesses  und  einer  nur  zu  begreiflichen  Ablehnung 
des  historischen  Relativismus  herrührende  Einseitigkeit  In  jedem 
Falle  gingen  sie  von  dem  aus,  was  ihnen  unmittelbar  gegeben  war: 
den  in  einem  bestimmten  Stoff  konkret  gewordenen  seelischen 
Gehalt  So  auch  die  Ästhetik  von  dem  ihr  zunächst  Zugänglichen, 
dem  ästhetischen  Eindruck,  dem  Gegenstand  des  ästhetischen 
Genusses.  Beide  aber  wollen  —  freilich  zu  verschiedenem  End- 
zweck —  Einblicke  gewinnen  in  die  zwischen  DarsteUung,  Dar- 
gestelltem und  aufnehmendem,  ästhetischem  Subjekt  bestehenden 
Zusammenhänge.  Goethe  und  Schilleb  mußten  daher  auch  zu 
ähnlichen  Bestimmungen  der  Dichtungsgattungen  gelangen,  wie  sie 
von  uns  versucht  werden.  Goethe  gibt  in  der  Beilage  zum  Brief 
vom  23.  Dezember  1797  folgende  Bestimmung  des  epischen  und 
dramatischen:  „Der  Epiker  und  Dramatiker  sind  beide  den 
allgemeinen  poetischen  Gesetzen  unterworfen,  besonders  dem  Ge- 
setze der  Einheit  und  dem  Gesetze  der  Entfaltung;  femer  be- 
handeln sie  beide  ähnliche  Gegenstände,  und  können  beide  alle 
Arten  von  Motiven  brauchen;  ihr  großer  wesentlicher  Unterschied 
beruht  aber  darin,  daß  der  Epiker  die  Begebenheit  als  vergangen 
vorträgt,  und  der  Dramatiker  sie  als  vollkommen  gegenwärtig  dar- 
stellt Wollte  man  das  Detail  der  Gesetze,  wonach  beide  zu  handeln 
haben,  aus  der  Natur  des  Menschen  herleiten,  so  müßte  man  sich 
einem  Rhapsoden  und  einen  Mimen,  beide  als  Dichter,  jenen  mit 
seinem  ruhig  horchenden,  diesen  mit  seinem  ungeduldig  schauenden 
und  hörenden  Ejreise  umgeben,  immer  vergegenwärtigen,  und  es 
würde  nicht  schwer  fallen  zu  entwickeln,  was  einer  jeden  von  diesen 
beiden  Dichtarten  am  meisten  frommt,  welche  Gegenstände  jede 
vorzüglich  wählen,  welcher  Motive  sie  sich  vorzüglich  bedienen  wird; 
ich  sage  vorzüglich:  denn,  wie  ich  schon  zu  Anfang  bemerkte,  ganz 
ausschließlich  kann  sich  keine  etwas  anmaßen.^'  Goethe  verbreitet 
sich  dann  über  die  Gegenstände  beider  Dichtungsformen,  über  die 
Motive,  „die  Welten,  welche  zum  Anschauen  gebracht  werden  sollen'' 
und    gibt     einige     Winke    über    die    epische     und    dramatische 
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Grestaltung    immer    in    nahem    Bezug   zu  der    gegebenen    Orond- 
bestimmang. 

So  müßte  denn  auch  die  Poetik  immer  wieder  die  yersohiedenen 
Bestimmungen  des  Epischen,  Dramatischen  und  Lyrischen  zueinander 
in  Beziehung  setzen,  denn  ihr  letzes  Ziel,  wozu  alles  Systematisieren, 
alle  Überschau  und  alle  Detailuntersuchung  geschieht,  ist  doch  das 
Begreifen  der  Kunst  als  Tatsachenwelt  eigener  Gesetzmäßigkeiten 
und  besonderer  Struktur. 

Die  epi8che  Auffassung. 

Wir  haben  dem  Schema  der  Auffassungsformen  ein  Schema 
der  Dichtungsformen  gegenübergestellt  und  yersuchten  die  Be- 
rechtigung dazu  aus  der  Natur  unserer  Fragestellung  abzuleiten. 
Wir  suchen  nunmehr  die  Xypen  der  Auffassuog  genauer  zu 
bestimmen.  Wir  beginnen  mit  der  Form  der  Auffassung  epischer 
Dichtung. 

Das  ästhetische  Objekt  entsteht  hier  auf  eigentümliche  Weise. 
Während  es  im  Dramatischen  und  Lyrischen  in  den  Sätzen  so 
gegeben  ist,  daß  es  nur  ihrer  Auffassung  als  Äußerungen  bedarf 
es  lebendig  zu  machen,  wird  es  im  Epischen  gewissermaßen  auf 
einem  Umweg  vermittelt.  Was  nämlich  in  dem  ästhetischen  Gegen- 
stand an  Sachgehalt  steckt,  wird  mitgeteilt,  während  es  im  Dra- 
matischen und  Lyrischen  ausgedrückt  ist  So  wenigstens  pi^zisiert 
sich  der  Sachverhalt  bei  schematischer  Scheidung  und  dementsprechend 
ist  auch  die  Einfühlung  in  die  gegebenen  Wortfolgen  hier  und  dort 
eine  andere. 

In  der  Auffassung  epischer  Dichtung  ist  die  Einfühlung  — 
eben  in  ihrem  Verhältnis  zu  den  Wertfolgen  —  eine  mittelbare: 
Die  Worte  sind  nicht  der  Ausdruck  der  Gegenstände,  sie  sind  nur 
Ausdruck  der  Vorstellungen  von  den  Gegenständen,  wie  sie  die 
populäre  Psychologie  als  Elrlebnis  in  einem  Bewußtsein  vorhanden 
denkt  Auf  die  Gegenstände  weisen  sie  nur  hin,  wie  man  wohl 
sagt:  mittels  ihrer  Bedeutungen.  Dies  ist  der  Umweg,  den  die 
Auffassung  erzählender  Dichtung  zu  machen  hat  In  die  über- 
mittelten Sachzusammenhänge,  Ereignisse,  Menschen,  Situationen 
wird,  ihrer  Eigenart  entsprechend,  ein  besonderes  Leben  eingefllhlt 
So  werden  sie  zu  ästhetischen  Gegenständen,  zu  Objekten  der 
„ästhetischen  Betrachtung'^  Wirkte  nun  aber  nur  diese  Einfühlung, 
so  wäre  ein  lebendiges  Miterieben  wohl  einigermaBon   in   Frage 
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gestellt:  Die  formalen  Ansdraclu werte  der  Sprache  gelangten  über- 
haupt nicht  zur  Geltung.  Sind  sie  doch  Äußerungen  des  jetzt  nnd 
hier  gegebenen  Ichs  der  Rede  und  gerade  Yon  diesen  sind  die  Tat- 
sachen der  E>z9Mung  und  Dichtung  als  yei^gangene  deutlich  unter- 
schieden. Soweit  sie  sich  also  realisierten,  würden  sie  die  Vor- 
Stellung  des  Ichs  der  Rede,  d.  h.  des  Erzählenden,  beleben, 
wirkten  also  scheinbar  in  einer  der  Einfühlung  in  das  Hitgeteilte 
entgegengesetzten  Richtung.  Und  ganz  sind  ja  diese  Ausdrucks- 
werte —  wir  haben  es  oben  auseinandergesetzt  —  nicht  auszuschalten. 
So  wäre  es  denn  bei  diesem  Widerstreit  der  Einfühlungen  um  die 
ästhetische  Wirkung  der  erzählenden  Dichtung  übel  bestellt  —  be- 
stünde er  wirklich.  Dies  aber  ist  nicht  der  FalL  Wer  ist  denn 
das  Ich  der  Rede?  So  sehr  es  auch  durch  die  Einfühlung  in  die 
formalen  Elemente  differenziert  und  bereichert  werden  mag  —  es 
bleibt  solange  nicht  etwas  von  anders  woher  hineingedeutet  wird, 
der  Erzähler  und  nichts  anderes,  nicht  mehr  und  nicht  weniger, 
vor  allem  nicht  eine  außerhalb  der  Erzählung  existierende  Person 
bestimmten  Namens,  Standes  und  Charakters.  Wir  beleben  das 
Ich  der  Rede  wie  es  und  weil  es  erzählt  So  wenigstens  ist  es 
in  der  reinen  Erzählung.  Wir  erleben  es  wie  das  Erzähler-Ich 
die  mitgeteilten  Tatsachen  auffaßt  und  beurteilt,  welche  Gefühle 
in  ihm  erwachen,  wie  die  Phantasie  und  Erinnerung  Abwesendes 
vergegenwärtigt,  Entferntes  herbeizieht.  Das  Erzählte  wird  also 
nicht  als  nackter  Tatsachenzusammenhang  geboten.  Eis  wächst 
vielmehr  der  jetzt  und  hier  im  Erzähler  sich  abspielende,  seelische 
Prozeß  des  Erzählens  mit  dem  gleitenden  Wechsel  der  Bilder  und 
Stimmungen  in  uns  hinein  und  in  diesem  Licht  von  dem  Schimmer 
der  Persönlichkeit  des  Erzählers  seltsam  um  woben,  in  dem  besonderen 
geistigen  Rhythmus  seines  Vorstellungsverlaufs  wird  auch  in  uns 
die  mitgeteilte  Tatsächlichkeit  lebendig.  Der  Rhythmus  der  Rede, 
Tempo,  Wortklang  und  Länge  der  Sätze,  die  Wahl  der  Worte,  die 
Gestaltung  der  Ereignisse,  was  mitgeteilt,  was  verschwiegen  wird  — 
kurz  ein  ganzes  System  von  Ausdruckswerten  ist  fort  und  fort  an 
der  Arbeit,  das  Mitgeteilte  in  einem  besonderen  Sinne  vor  uns 
hinzustellen.  Man  achte  nur  einmal,  wie  bei  guter  mündlicher 
Erzählung  die  Geste,  das  Mienenspiel,  der  Ausdruck  der  Augen, 
der  Tonfall  der  Stimme  des  Ebrzählers,  und  nicht  zum  wenigsten 
die  Pausen,  die  er  macht,  für  die  Wirkung  des  ganzen  von  Be- 
deutung sind  —  und  von  um  so  größerer,  je  weniger  sie  bemerkt 
werden!    Alles  dies  nun  muß  sich  irgendwie  bei  der  Aufnahme  der 
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geschriebenen  Erzählang  wiederfinden.  So  trägt  eine  Elinfillilung 
die  andere.  Es  ist  nicht,  als  würde  die  nüchterne  Tatsächlichkeit 
aufgebaut  gleich  einem  Gerüst  und,  so  gut  es  geht,  nachträglich 
geschmückt  und  umgekleidet  und  zu  dem  Erzähler  in  Beziehung 
gebracht.  Die  mitgeteilte  Tatsächlichkeit  lebt  —  zwar  nicht  als 
Welt  des  Erzählers  in  uns  auf^  denn  die  Auffassung  ist  auf  das  Erzählte 
gerichtet  und  „achtet''  nicht  des  Erzählers;  aber  sie  lebt  in  jener 
Färbung  und  jener  Distanz,  die  dem  Was  durch  den  Erzähler  ver- 
liehen wird.  Der  Ek^ähler  —  daran  ist  festzuhalten  —  ist  nicht 
selbst  „gegenständliches  aber  der  Gegenstand  ist,  was  er  ist,  nur 
durch  ihn,  oder,  wenn  man  wiU,  durch  uns,  die  wir  seine  Gedanken 
mitdenken  ,  seine  Bilder  mitsehen,  seine  Gefühle  mitfühlen.  So  ist 
der  Erzähler  und  was  ihn  in  der  geschriebenen  Erzählung  zu 
ersetzen  geeignet  ist,  ein  ¥richtiges  Stück  in  dem  Zusammenhang 
der  Wirkungsfaktoren,  denen  der  ästhetische  Gegenstand  einer 
epischen  Dichtung  sein  eigentümliches  Leben  verdankt  Er  selbst 
gehört  nicht  zum  ästhetischen  Gegenstand,  sondern  zum  künstle- 
rischen, denn  eine  Scheidung  von  Ek*zähler  und  Erzähltem  geschieht 
nicht  im  ästhetischen  Genuß,  sie  wird  erst  nachträglich  vollzogen 
bei  der  Reflexion  auf  die  Mittel  der  Darstellung.  Aber  sie  gründet 
natürlich  in  einer  im  ästhetischen  Genuß  unmittelbar  erlebten  Weise 
der  Beziehung  des  ästhetisch  apperzepierenden  Subjekts  auf  Gegen- 
stände, auf  jenes  eigentümliche  Vermitteltsein,  das  als  ein  Gesamt- 
charakter an  dem  ästhetischen  Gegenstand  haftet  und  verschieden 
zu  charakterisieren  ist  Der  Erzähler,  um  es  in  einem  Bilde  zu 
sagen,  ist  nur  wie  ein  Glasfenster,  durch  welches  hindurch  man 
aaf  eine  Landschaft  sieht.  Der  Blick  ruht  in  der  Weite.  Ist  das 
Glas  gefärbt,  ist  es  die  Landschaft  auch.  Aber  auch  in  dieser 
Färbung  kommen  Farben  und  Helligkeiten  des  Bildes  —  nur  eben 
gleichmäßig  verändert  —  zur  Geltung.  Freilich  je  gefärbter  das  Glas 
ist,  umsomehr  zehrt  es  die  in  der  Landschaft  selbst  gelegenen 
Farben  auf,  bis  schließlich  bei  dunkel  gefärbten  Scheiben  nur  größte 
Helligkeiten  und  schärfste  Gegensätze  aus  der  allgemeinen  Ver- 
finsterung hervortauchen.  Lnmer  aber  kann  der  Blick  auf  die  Land- 
schaft gerichtet  sein,  immer  schiebt  sich  die  Scheibe  daz?rischen  und 
vei^ndert  das  Bild.  Erst  eine  Änderung  des  Blickpunktes,  ein 
anderes  Sehen  lenkt  den  Blick  auf  die  Scheibe  selbst  und  ändert 
das  Verhältnis  von  Scheibe  und  Landschaft  Dann  wird  der  Elr- 
zfthler  gegenständlich.  Was  er  nun  auch  erzählen  mag  —  es  gilt 
als  seine  Äußerung,  nicht  als  ein  Mitgeteiltes  und  je  mehr 
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das  der  Fall  ist,  am  so  reiner  kommt  statt  der  epischen  die 
dramatische  Aoffassang  zur  Geltung. 

£ine  Ästhetik  der  erzählenden  Kunst  hat  lAer  immer  mit  der 
Zweiheit  von  Erzähler  und  Eürzähltem  zu  rechnen.  Es  gibt  keine 
Erzählung  ohne  Erzähler.  Wenn  Spielhagsh  in  seiner  Technik 
des  Romans  von  „objektiver^  Darstellung  spricht^  hinter  der  der 
Elrzähler  zu  verschwinden  habe,  so  meint  er  nach  allem,  was  er 
darüber  sagt  nicht  eigentlich  den  ^^Erzähler^*,  sondern  den  Menschen 
in  ihm  mit  seinen  Liebhabereien  und  Abneigungen,  wie  er  auch 
außerhalb  der  Elrzählung  als  dieser  und  jener  als  existierend  er- 
faßt wird.  Auch  wenn  er  richtig  sagt,  daß  Homer  die  Objektivität 
bis  zu  dem  Grade  erreiche,  daß  er  eigentlich  nicht  ,,der  dichterische 
Hund  seines  Volkes'',  sondern  ,,der  Mund  seines  dichterischen 
Volkes**  sei,  also  das  poetische  Organ  %ax  ä^ox^  —  auch  dann 
bleibt  er  doch  ein  ,,Mund"y  ein  idealer  Erzähler,  der  Gteschehniflse 
und  Begebenheiten  erzählt  Überhaupt  wird  die  Frage,  inwieweit 
der  Erzähler  als  Persönlichkeit  hervortreten  darf  und  soll,  in  keiner 
Weise  präjudiziert  durch  die  Forderung,  daß  er  als  Erzähler  seine 
Wirkung  entfalte,  daß  alles  wirklich  als  erzählt  erfaßt  werde.  Jene  Frage 
betrifft,  wenn  man  es  genauer  bedenkt,  den  ästhetischen  Gegenstand.  — 
Spisluaobn  meint,  aus  ihm  müsse  alles  Subjektive,  Individuelle^  alle 
Stimmung  und  Laune  entfernt  werden.  Unsere  Forderung  zielt 
dagegen  auf  den  künstlerischen  Gegenstand.  Sie  wird,  wie  man 
sich  auch  zu  Spielhaoens  Forderung  der  objektiven  Darstellung 
stcillon  mag,  dadurch  weder  erfüllt,  noch  abgewiesen.  Die  Epischen 
(:fCHängo  des  Homer  sind  Muster  echter  Ehrzählung:  „Das  Homerische 
Gedicht/'  so  heißt  es  in  den  Noten  zum  West-Östl.  Divan,  ,48t  rein 
episch,  der  Rhapsode  waltet  immer  vor,  was  sich  ereignet^  erzählt 
er,  niemand  darf  den  Mund  auftun,  dem  er  nicht  vorher  das  Wort 
verliehen,  dessen  Rede  und  Antwort  er  nicht  angekündigt  (Weimar. 
A.  VL)  Alles  in  ihnen  ist  vermittelt,  referiert,  in  epischer  Distanz 
gehalten,  der  Erzähler  ist  wirksam  und  doch  feiert  sie  Spiblhaqbn 
als  den  Gipfel  der  „Objektivität^'  und  in  seinem  Sinn  durchaus  mit 
Recht  Andererseits  kann  ein  Roman  im  „Subjektiven'*  Willkür- 
lichen stecken  bleiben  und  doch  der  Forderung,  daß  in  allem  ein 
erzählendes  Ich  wirksam  sei,  nur  sehr  unvollkommen  genügen. 

Jedenfalls  ist  das  Verhältnis  des  Erzählers  zu  dem  Erzählten, 
da  es  nun  doch  einmal  das  Auszeichnende  der  epischen  Dichtung 
ist^  „erzählt'*  zu  werden,  von  weittragender  Bedeutung  f&r  die  Ge- 
staltung der  epischen  Form,  fiär  die  eigentümlich  vermittelte  Auf- 
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£usaDg  des  Epischen.  Dieses  Verhältnis  kann  gar  verschieden  sein. 
Wie  steht  der  Erzähler  zu  seinem  Gegenstand?  Erzählt  er  Wirk- 
liches oder  erfindet  er  frei?  Ist  er  innerlich  selbst  beteiligt,  ist  er 
ergriffen  oder  geht  es  ihn  persönlich  nichts  an?  E^ählt  er  von 
sich  oder  von  andern?  Ist  er  wie  ein  farbloses  Fensterglas,  das 
nur  eben  das  Bild  zusammenhält,  oder  gibt  er  wie  ein  farbiges  Glas 
allem  besondere  Tönung.  Solche  und  ähnliche  Fragen  bestimmen 
offenbar  die  Form  seiner  Erzählung  und  bestimmen,  da  ja  in  der 
Auffassung  alle  diese  Äußerungswerte  vdrksam  werden,  die  Grund- 
struktur der  jeweils  zu  ermittelnden  ästhetischen  Apperzeption.  So 
hatte  Otto  Ludwig  z«  B.  drei  Formen  der  Erzählung  unterschieden. 
Eine,  ,,die  eigentliche  Erzählung'^,  wie  man  im  gewöhnlichen 
Leben  zu  erzählen  pflegt  Der  Erzähler  ,,referiert  und  muß  sich 
wohl  hüten,  Dinge  zu  detaillieren,  die  er  weder  selbst  erlebt,  noch 
▼on  einem  anderen  erfahren  haben  kann''.  Die  andere  „die  sze- 
nische Erzählung'^  «^Der  so  Erzählende  erlebt  die  Geschichte 
und  läßt  sie  den  Leser  miterleben."  Er  braucht  keinen  Ausweis 
seiner  Kenntnis  zu  geben  und  er  ordnet  alles  nach  der  inneren  Ge- 
setzmäßigkeit dQS  Gegenstandes.  Die  dritte,  eine  Mischform,  vereinigt, 
so  meint  Otto  Ludwig,  die  „Vorteile  aus  a  und  b:  die  stete  Dar- 
stellung innerer  und  äußerer  Vorgänge,  die  Kausalität  des  Verstandes, 
die  lyrische  Innigkeit  des  Gemütes,  auch  die  Gedrängtheit  Yon  a, 
mit  der  detaillierten  Mimik,  der  charakteristischen  Ausmalung  der 
äußeren  Erscheinung  und  dem  erfrischenden  Springen  der  freien 
Phantasie  von  b. . . .  Sie  erzählt  eins,  das  andere  läßt  sie  den  Leser 
miterleben.^)  —  So  sind  verschiedene  Gruppierungen  möglich.  Die 
wiedergegebenen  Sätze  0.  LuDvnos  zeigen  den  Wert  dieser  G^chts- 
punkte  fQr  die  Erkenntnis  der  Struktur  des  künstlerischen  Gegen- 
standes. Ihre  Entsprechungen  in  den  ästhetischen  Gegenständen 
—  bei  Ludwig  läuft  beides  in  der  Charakteristik  nebeneinander 
her  —  sind  unschwer  aufzuweisen.  Hier  galt  es,  die  Entwicklungs- 
möglichkeit dieser  von  der  Form  der  Auffassung  ausgehenden  Be- 
stimmung der  epischen  Dichtkunst  anzudeuten.  Wir  haben  es  hier 
nicht  mit  einer  systematischen  Darstellung  der  epischen  AufiTassung 
zu  tun.  Wir  deuten  Möglichkeiten  der  Verwendung  und  Ekitwicklung 
nur  an,  um  eine  enge  und  einseitige  Auffassung  der  eigenen  Be- 
stimmung hintanzuhalten.  Im  übrigen  ist  ja  unsere  Absicht  hier 
lediglich  die  der  Vorbereitung  einer  Einzeluntersuchung.  •  Wir  legen 

>)  0.  Ludwig,  Epische  Stodieo,  Werke  VI  S04  (Hmsb). 
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sozusagen  die  Instrumente  zorechti  mit  denen  die  Sektion  ebies 
künstlerischen  Organismus  geschehen  solL  Wichtig  ist  ledigfich  die 
Anerkennung,  daß  der  AufiEassung  einer  epischen  Dichtung  eine  be- 
sondere seelische  Struktur  zugrunde  liege  und  daß  sn  ihrer  Be- 
schreibung Yon  der  Tatsache  auszugehen  sei,  daß  hier  eben  alles 
erzählt  ist  Dies  ist  als  Bildungsprinzip  epischer  AufiEassung  anzu- 
erkennen: im  übrigen  liegt  es  im  Begriff  des  Bildungsprinaps  in  der 
Wirklichkeit  in  vielen  Abarten  zur  Erscheinung  zu  kommen. 

Wir  wenden  uns  nunmehr  der  Auffiassungsform  des  Dramati- 
schen zu. 

Die  dranaUtche  Auffassung. 

Lyrische  und  dramatische  Auffassung  unterscheidet  sich  Ton  der 
epischen  durch  die  Geltung  der  Worte .  als  Äußerungen  eines  jetit 
und  hier  gegebenen  im  ästhetischen  Genuß  gegenständlichen  Ichs 
der  Bede.  Dieser  ästhetische  Gegenstand  verdankt  sein  Dasein  dem 
Walten  dieser  unmittelbaren  Einfühlung  in  die  bedeutungsvollen 
Wort-  und  Satzzusammenhänge.  E2s  findet  sich  in  ihm  nichts,  was 
zu  einer  ähnlichen  Scheidung  berechtigte,  wie  sie  im  EJpischea 
zwischen  Erzähler  und  EIrzähltem  stattfindet  Was  aber  unterscheidel 
nun  Lyrik  und  Dramatik?  Wird  doch  von  anderen  G^sichtspunktoi 
ans  Drama  und  Epos  unter  den  Begriff  der  pragmatischen  Dichtung 
dem  Lyrischen  entgegengestellt  Was  ist,  so  fragen  wir,  das  Unter- 
scheidende der  dramatischen  und  lyrischen  Auffassung? 

Im  Drama,  dies  wird  als  äußerliche,  aber  nicht  weiter  in  Frage 
gezogene  Charakteristik  gelten,  läßt  der  Dichter  die  Person  selbst 
handelnd  und  redend  auftreten  und  aus  Handlung  und  Bede  er- 
wächst das  Drama  als  eine  Einheit  von  Charakteren  und  Gescheh- 
nissen, die  untereinander  in  verschiedenen  Verhältnissen  der  Über- 
und  Unterordnung  stehend,  in  der  eigentümlichen  Weise  ihres  In- 
einanders  ein  Ganzes  bilden  und  in  sich  einen  seelischen  Gtehalt 
tragen.  Der  Dichter  selbst  greift  nicht  erläuternd  und  erklärend  in 
den  Verlauf  des  Geschehens;  denn  was  sich  an  szenischen  Be- 
merkungen findet,  kommt  bei  der  szenischen  Darstellung  selbst  zur 
Geltung,  an  Stelle  der  „Vorstellung  von  den  Dingen^'  treten  „die 
Dinge''  selbst  So  müssen  Sätze  und  Handlungen  als  Beden  und 
Taten  verstanden  werden  und  zwar  —  dies  ist  entscheidend  —  eines 
persönlich  bestimmten,  in  der  sukzessiven  Au&ahme  der  Dichtung 
sukzessiv  ausgestalteten,  bereicherten  und  individuell  differenziertea 
Ichs,  als  Rede  und  Tat  der  im  Szenar  so  und  so  benannten 
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Personen.  Die  allgemeine  Ausdrucksfunktion  der  Sätze,  deren  Be- 
tiLtigang,  wie  wir  im  ersten  Kapitel  dieses  Teiles  S.  53  ff.  auseinander- 
setzten, an  sich  der  Vorstellung  eines  bestimmten  sich  äußernden 
Individuums  nicht  bedarf,  wird  bei  der  dramatischen  Vorstellungs- 
bildung in  besonderer  Weise  spezialisiert  Die  allgemeine  Ausdrucks- 
funktion der  Sätze  enthält  so  viel  dramatische  Werte  als  das  in 
den  Worten  und  Sätzen  ausgedrückte  Psychische  auf  ein  bestimmtes 
Ich  einer  Person  direkt  bezogen  wird. 

In  dem  Briefwechsel  zwischen  Goethe  und  Schilleb  findet 
sich  eine  Charakteristik  dramatischer  Vorstellungsbildung,  dem 
Plane  jener  Auseinandersetzung  entsprechend,  vom  Schauspieler 
aus  gedacht.  Man  wird  die  Beziehung  zu  unserer  Aufstellung 
leicht  herausfinden.  Es  heißt  da:  „Der  Mime  dagegen  ist  gerade 
in  dem  entgesetzten  Fall;  er  stellt  sich  als  ein  bestimmtes 
Individuum  dar,  er  will,  daß  man  an  ihm  und  seiner  nächsten  Um- 
gebung ausschließlich  teilnehme,  daß  man  die  Leiden  seiner  Seele 
und  seines  Körpers  mitfühle,  seine  Verlegenheiten  teile  und  sich 
selbst  über  ihn  vergesse. . .  .  Der  zuschauende  Hörer  muß  von  Rechts 
wegen  in  einer  steten  sinnlichen  Anstrengung  bleiben,  er  darf  sich 
nicht  zum  Nachdenken  erheben,  er  muß  leidenschaftlich  folgen,  seine 
Phantasie  ist  ganz  zum  Schweigen  gebracht,  man  darf  keine  An- 
sprüche an  sie  machen,  und  selbst  was  erzählt  wird,  muß  gleichsam 
darstellend  vor  die  Augen  gebracht  werden.''^) 

Immer  sind,  so  sagten  wir,  Worte  Äußerungen  eines  Seelischen, 
aber  nicht  immer,  so  fügen  wir  hinzu,  ist  das  Seelische  eine  be- 
stimmte  Person  und  demgemäß  hat  der  als  Äußerung  verstandene 
Satz  nicht  immer  jenes  eigentümliche  auf  den  Redenden  Hinweisende, 
Pointierte,  jene  Aktualität  der  Geste,  wie  es  die  dramatisch  erfaßte 
Rede  an  sich  trägt.  Diese  Auffassung  muß  im  Satz,  wie  gesagt, 
vorgebildet  sein,  doch  nur  soweit  nun  wirklich  die  Auffassung  diesen 
Weisungen  gehorcht,  hat  der  Satz  dramatische  Geltung.  Das  Ent- 
scheidende also  ist  auch  hier  die  Form  der  Auffassung.  Von  ihr 
hängt  es  ab,  ob  wirklich  der  Dramatiker  seine  eigentümliche  Aufgabe 
erfüllen  kann:  nicht  redende  Menschen,  sondern  durch  Rede 
Menschen  —  und  dies  in  einem  weitesten  Sinne  —  darzustellen. 
Das  Entscheidende  ist  ja  nicht  das  Vorkommen  von  Rede  und  Gegen- 
rede Sie  findet  sich  bei  Homer  in  hunderten  von  Hexametern  fast 
ohne  Zwischenbemerkung  der  Elrzählenden  und  doch  wird  niemand. 


^)  Briefbeilage  sam  28.  Dez.  1797. 


—  so- 
wie 68  A.  W.  ScHLEosL  fein  anmerkt,  von  einem  Dialog  —  im  dramar 
tischen  Sinn  des  Wortes  —  reden.  Das  Entscheidende  ist  die  in 
der  Gestaltung  der  Rede  vorgebildete  Struktur  ihrer  Auffassung: 
Eede  und  Widerrede,  Geste  und  Handlung  fordern  als  einzige  Dar- 
stellungsmöglichkeiten des  Dramatikers  die  straffe  Sückbeziehung 
ihrer  Ausdruckselemente  nicht  nur  auf  ein  Ich  als  allgemeinen  seelischen 
Mittelpunkt,  sondern  auf  die  bestimmte  Person.  Und  mag  auch  das 
eigentlich  Dargestellte  oft  —  wie  beispielsweise  bei  Ibsen  —  hinter 
den  Personen  liegen,  so  müssen  doch  auch  hier  die  seelischen 
Äußerungen  das  Medium  der  Persönlichkeit  erst  passieren,  um  in 
dieser  eigentümlichen  Brechung  ihrem  letzten  Ziele  zuzustreben. 

So  ist  diese  Bestimmung  gleich  denen  der  epischen  und  der 
noch  zu  erörternden  lyrischen  Vorstellungsbildung  nicht  als 
Regel  zu  fassen,  sondern  als  allgemeines  Bildungsprinzip,  zu  dessen 
geschichtlichem  Wesen  es  gehört  sich  nicht  in  einem  Falle  aus- 
zugeben, sondern  in  den  unbegrenzten  Möglichkeiten  indiyidueller 
Variationen  zu  wirken.  In  jedem  Drama  gibt  es  erz&hlende  Partien, 
wo  die  Rede  mehr  als  Mitteilung  von  Tatsachen,  denn  als  Verlaut- 
barung erfaßt  wird.  Und  hier  sind  der  Möglichkeiten  der  Auffiassung 
viele:  Was  eine  Bote  erzählt,  kommt  als  bloßer  Bericht  reiner  zur 
Geltung,  als  was  der  Held  des  Dramas  in  dieser  Art  spricht  und 
was  oft  mehr  als  jetzt  und  hier  auftauchende  Erinnerung,  denn  als 
geschehene  Tatsache  in  dem  dramatischen  Zusammenhang  seine 
Wirkung  übt  Hier  erfährt  die  epische  oder  dramatische  Grund- 
struktur eigene  Modifikationen:  „Selbst  was  erzählt  wird,  muß  gleich- 
sam darstellend  vor  Augen  gebracht  werden.^'^) 

Hier  wird  eine  das  Darstellungsproblem  behandelnde  Ästhetik 
reiches  Material  ihrer  Forschung  finden.  Sie  wird  es  nicht  in 
schematisch-äußerlicher  Auffassung  zu  einer  Formenlehre  der  Technik 
entwerten,  sie  wird  den  geschichtlichen  Zusammenhang  zwischen 
Mitteln  der  Darstellung  und  dem  jeweiligen  Gehalt  des  Dramas  auf- 
zeigen und  ihre  Beziehung  zu  anderen  Bestimmungen  des  Drama- 
tischen herzustellen  wissen.  So  scheint  —  um  nur  einige  Bei- 
spiele in  beliebiger  Folge  zu  geben,  die  im  „Wilhelm  Meister^'  auf- 
gestellte Forderung,  „im  Roman  sollen  vorzügliche  Gesinnungen  und 
Begebenheiten  vorgestellt  werden,  im  Drama  Charaktere  und  Taten'^, 
mit  der  Grundstruktur  der  epischen  und  dramaüsohen  Aufiiassung 
im  besten  Einklang  zu  stehen.    Aber  eine  dogmatische  AufEEkssung 


')  Briefbeilage  a.  a.  0. 
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wäre  gar  sehr  yon  Übel.  Was  fiele  ihr  alles  zum  Opfer!  Von 
allem  das  Wertvollste:  der  Faust  II.  Da  ist  alles  „Gesinnung*' 
und  „Begebenheit",  nichts  oder  nur  weniges  ,,Charakter  und  Tat'^ 
Dem  entspricht  die  Auffassungsform  der  Beden:  sie  ist  eher  episch 
und  lyrisch  als  dramatisch,  die  Menschen  sind  die  Sprecher  der 
Beden,  aber  die  Beden  selten  die  Sprache  der  Menschen.  Damit 
sind  der  Analyse  des  künstlerischen  Organismus  wertvolle  Finger- 
zeige gegeben  —  aber  eine  Ästhetik,  die  solche  Bestimmungen  nur 
▼erwertet,  um  der  poetischen  Gestaltung  Grenzen  zu  ziehen,  die 
sagen  wollte:  dies  ist  ein  Drama  und  dieses  ist  keines,  würde  den 
Ast  absägen,  den  sie  mit  vieler  Mühe  erst  erklettert  hat  Woher 
hat  sie  ihre  Maßstäbe  als  aus  den  Werken? 

Wenn  Schiller  in  dem  Brief  an  Goethe  vom  25.  April  1797 
bemerkt,  „der  Dramatiker  stehe  unter  der  Kategorie  der  Kausalität,  der 
Epiker  unter  der  der  Substantialität'S  so  ist  auch  dies  in  dem  tiefen 
Gegensatz  der  Auffassungen  hier  und  dort  begründet:  Wo  ein  Er- 
zähler, da  gilt  die  Anordnung  der  Begebenheiten  als  sein  Vorstellungs- 
verlauf Er  kann  die  Stücke  auf  seine  Weise  verbinden,  darf  vor- 
und  zurückgreifen  und  schafft  dergestalt  eine  besondere  nicht  in 
dem  Vorgang  selbst  gelegene  Einheit  Der  Dramatiker,  da  er  nur 
Bede  und  Tat  gibt,  muß  in  diesen  selbst  Einheit  und  Folge  her- 
stellen: er  verbindet  nach  Ursache  und  Wirkung. 

So  ließe  sich  aus  unserer  Bestimmung  der  Aufifassungsformen 
vielerlei  ableiten.  Die  nachfolgende  Einzeluntersuchung  wird  weitere 
Beziehungen  aufweisen,  Modifikationen  zeigen  und  Möglichkeiten 
entwickeln.  Da  es  sich  nicht  um  Gesichtspunkte  der  Systema- 
tisierung handelt,  sondern  der  Einzelanalyse,  muß  schließlich  auch 
daraus  erst  Bedeutung  und  Wert  der  Bestimmung  resultieren.  Wir 
wenden  uns  zar  Bestimmung  der  lyrischen  Auffassungsformen. 

Die  lyrische  Auffassung. 

Die  Lyrik  scheint  unter  den  Gattungen  einer  eindeutigen  Be- 
stimmung am  schwersten  faßbar.  Definiert  man  sie  als  die 
„subjektive"  Kunst,  so  ist  mit  Becht  zu  fragen,  wie  der  Lyriker 
als  Künstler  möglich  sei,  „er,  der  nach  der  Erfahrung  aller  Zeiten 
immer  ,ich'  sagt  und  die  ganze  chromatische  Tonleiter  seiner 
Leidenschaften  und  Begehrungen  vor  uns  ab8ingt'^^)    Und  was  wäre 

*)  NnrswcBB,  „Die  Gebnrt  der  Tragödie'*.   4.  Aufl.   8.  S9.   (Gr.  AoBg.) 
DoHvir,  Problem  der  Ästb«tlk.  6 
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schließlich  mit  der  Definition  der  Lyrik  als  der  subjekÜTen  Kunst 
geleistet!    Ist  es  mehr  als  ein  fernes  Hindeuten  auf  das,  was  genauer 
zu   beschreiben   ein   so   unbestimmtes,   mißyerstandenes  und    daher 
selbst    allererst    der  Erklärung   bedürftiges   Wort    ¥de  ,,8ubjektiT^ 
gänzlich  unvermögend  ist?    So  wollen  wir  dies  Wort  hier  wie  auch 
sonst  in  ästhetischen  Untersuchungen  vermeiden.    Aber  einen  Finger- 
zeig kann  es  uns  doch  geben.     Ist  die  Lyrik  die  subjektive  Kunst 
—  man  drückt  etwas  Richtiges  unzureichend   aus  —  so  sind  die 
Worte  und  Sätze,  da  der  Lyriker  ich  und  wieder  ich  sagt,  jeden- 
falls  Äußerungen   eines  Seelischen   und  da  das  Seelische  auf  Ein- 
fühlung des  eigenen  Ich  beruht,  so  kann  man  wohl  sagen,  die  Rede 
werde  als  Äußerung  eines  eingefühlten  Ich  verstanden.     Aber  dies 
wird  sie  im  Dramatischen  auch  und  Lyrik  und  Dramatik  sind  doch 
wohl  unterschieden.     Wo  liegt  nun  das  Wesentliche  der  lyrischen 
Auffassungs  weise  ? 

Im  Drama  ist  das  Ich  der  Rede  die  bestimmte,  redende  Person, 
wie  sie  im  Szenar  aufgeführt  ist,  fünf  Akte  hindurch  in  den  ver- 
schiedensten Lebenslagen  uns  beschäftigen  soll,  zu  anderen  Personen 
in  mannigfachen  Beziehungen  steht  und  durch  Einfühlung  in  ihre 
Äußerungen  in  der  konkreten  Fülle  einer  Persönlichkeit  erlebt  wird. 
Ist  das  Ich  einer  lyrischen  Dichtung  ebenso  eine  Person,  ein  Mensch 
bestimmten  Namens,  Standes  und  Charakters  mit  einer  Vergangen- 
heit und  einer  in  dem  Jetzt  und  Hier  keimhaft  vorgebildeten  Zukunft? 
Man  versuche  es  eiamal  bei  einem  lyrischen  Gedicht,  das  sich  als 
Ich-Erlebnis  gibt,  in  welchem  also,  populär  und  falsch  ausgedrückt, 
der  Dichter  sich  selbst  darstellt,  —  dieses  Ich  zu  charakterisieren, 
wie  etwa  den  Sprecher  eines  Monologs.  Fühlt  man  es  nicht,  wie 
man  an  dem  Eigensten  des  Gedichtes  vorbeiredet?  Wie  der  seelische 
Gehalt  entweicht  und  eine  traurige  leere  Hülse  überbleibt?  Das 
Seelische  hat  im  Lyrischen  einen  eigenen  Agregatzustand.  Es  wider- 
strebt der  Bindung  in  einer  Persönlichkeit  Es  schwebt;  ist  sozu- 
sagen gasformig,  nicht  fest,  es  ist  Stimmung,  Bild,  Gedanke  oder 
Gefühl  —  jedenfalls  Zustand. 

Nun  kann  man  freilich  auch  hier  von  einem  Ich  reden  —  zu- 
mal bei  genetischer  Betrachtung.  Aber  man  wisse,  daß  es  ein 
anderes  Ich  ist,  als  das  dramatische!  Dies  zeigt  schon  die  Vor- 
tragsweise: Wird  ein  lyrisches  Gedicht  vorgetragen,  so  verlangt  es 
eine  spezifisch  andere  Weise  des  Vortrags,  als  der  Monolog. 
Starke  dramatische  Akzente  steigern  nicht,  sondern  zertSren  die 
Wirkung.     Der  Sänger   eines  Liedes  vermeidet  die  Geb&rde,  der 


—     83     — 

Sprecher  des  Monologs  sucht  sie.  Dort  kann  eine  Handbewegung 
die  Wirkung  zerstören,  hier  erst  Tollenden.  Das  lyrische  Ich  lebt 
nur  in  der  sinnvollen  Elangwelt  der  Wortzusammenhänge.  Die  Ge- 
bärde, in  ihrer  sichtbaren  Realität,  ragt  als  persönlicher  Ausdruck  einer 
anderen  Welt  fremd  in  sie  hinein,  reißt  die  seelischen  Zusammen- 
hänge nur  auseinander,  statt  sie  wie  im  Monolog  fester  zu  knüpfen. 

So  werden  zwar  auch  in  der  Lyrik  die  in  den  Worten 
schlummernden  Ausdruckswerte  geweckt,  aber  zu  einem  anderen 
Leben  als  im  Dramatischen.  Was  die  Auffassungsform  der  Lyrik 
von  der  des  Dramas  scheidet,  ist  die  mangelnde  Verflechtung  der 
eingefllhlten  seelischen  Bewegung  zu  einem  bestimmten  Ich^  zu 
einer  Person.  Den  Wörtern  fehlt  jenes  eigentümlich  Hinweisende, 
Determinierte  der  dramatischen  Sprache.  Daher  ist  eine  starke 
Dynamik  und  Akzentierung  des  Vortrags  von  Übel,  daher  fehlt  die 
Gebärde.  Nimmt  man  aber  das  Wort  selbst  als  Gebärde,  da  es 
doch  in  jedem  Fall  eine  seelische  Äußerung  ist,  so  verhält  sich  das 
Wort  des  Dramas  zu  dem  des  lyrischen  Gedichts,  wie  die  gewöhn- 
liche Gebärde  zur  Tanzgebärde.  Die  ausgedrückte  Einheit  liegt  hier 
nicht  mehr  in  dem  Menschen,  der  tanzt,  sondern  in  einem 
Anderen,  darüber  Schwebenden:  dem  Tanz,  der  Stimmung,  in 
jedem  Fall  dem  Zustand.  Dieser  überwindet  das  empirisch  reale 
Ich  und  seine  Kontinuität  in  der  Zeit  Das  Ich  ist  ganz  Melodie, 
oder  rhythmische  Bewegung:  gestaltetes  Gefühl  Sein  Wesen  beruht 
eigentlich  darin,  keinerlei  Personalzusammenhang  mit  einem  früheren 
oder  späteren  Ich  zu  kennen.  Ejs  lebt  daher  nur  in  den  Tönen^ 
oder  im  Rhythmus  der  Körperbewegungen  oder  in  der  geheimnis- 
vollen Einheit  von  Wortbedeutung,  Bild  und  Klang.  So  schwebt  es 
beziehungslos  und  keiner  Beziehung  bedürftig  über  anderen  Wirklich- 
keiten in  eigenem  Räume,  in  besonderer  Distanz. 

Mit  einer  Ungenauigkeit  in  der  Psychologie  des  Wort- 
verständnisses ließe  sich  daher  der  Gegensatz  dramatischer 
und  lyrischer  Auffassung  so  formulieren:  in  der  dramatischen 
Vorstellungsbildung  werden  die  Worte  erfaßt  als  von  einem 
Individuum  gesprochen,  von  den  Personen  des  Dramas,  in 
der  lyrischen  führen  sie  als  sinnvoll  verstandene  Träger  be- 
stimmter Ausdruckswerte  ein  eigenes  Dasein.  Dem  entspricht  es, 
daß  in  der  Lyrik  die  melodischen  Werte  der  Sprache  mit  der 
Allgemeinheit  des  in  sie  eingefühlten  Lebens  hervor-,  die  bedeutungs- 
mäßigen mit  ihrer  auf  den  sprechenden  Menschen  hinweisenden  Be- 
stimmtheit zurücktreten.     Nicht  daß  sie  gänzlich  verschwinden!    Sie 

6* 
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stecken  ja  bereits  in  den  melodischen  Elementen,  die  sich,  wie  wir 
wissen,  erst  mit  dem  Sinn  der  Rede  bilden.  Doch  es  ist,  als 
leuchteten  sie  oft  ungewiß  aus  dem  Schleier  hervor,  den  das  allge- 
meine Leben  der  Klänge  und  Wortmelodien  still  und  heimlich  über 
ihnen  webt  Im  übrigen  ist  das  Verhältnis  Yon  Wortklang,  Bhyth- 
mus  und  Bedeutung  yerschiedener  Über-  und  Unterordnung  ausge- 
setzt. Bald  scheint  ein  wunderbares  Gleichgewicht  zu  herrschen, 
bald  Melodie,  bald  Bild  und  Bedeutung  zu  überwiegen.  Doch  keines 
kann  das  andere  entbehren  und  immer  yerharrt  das  eingefthlte 
Leben  in  der  Schwebe.  Je  mehr  es  sich  aus  der  Sphäre  entfernt, 
in  der  sich  das  Seelische  zu  der  Struktur  der  Persönlichkeit  Ter- 
dichtet,  um  so  reiner  gelangt  sein  lyrischer  Charakter  zur  Geltung. 

Aber  immer  bleibt  es  die  Leistung  jener  unmittelbaren  Worte 
als  Äußerung  erfassenden  EinfELhlung.  Es  ist  daher  deutlich  toh 
Epischen  geschieden.     Auch  darüber  einige  Worte. 

Erzähler  und  Erzähltes  sind  in  der  epischen  Dichtung  zweierlei, 
denn  Worte  sind  Ausdrücke  und  weisen  auf  Gegenstände  hin. 
Beides  tun  sie  in  jedem  Fall,  eines  bedingt  das  andere.  Aber  die 
Auffassung  kann,  so  sahen  wir,  diese  doppelte  Funktion  Terschieden 
realisieren.  Wo  Gegenstand  der  Bede  und  ausgedrücktes  Ebrl^nis 
sich  decken,  liegt  es  näher,  Worte  als  Äußerungen  aufzufassen,  denn 
als  Mitteilung.  Wo  Gegenstand  und  Erlebnis  auseinandergehen,  kann 
die  Auffassung  die  vorliegende  Zweiheit  Terschieden  herausarbeiten. 
Achtet  sie  auf  das,  mit  den  Worten  Gemeinte,  von  dem  Jetzt  und 
Hier  Unterschiedenen,  so  gelangt  die  zweite  Funktion  der  Woite^ 
Ausdruck  der  Erlebnisse  zu  sein  nur  nebenbei  zur  Geltung  —  frei- 
lich nicht  nebensächlich.  Li  ihr  konstituiert  sich  das  sprechende 
Ich  als  Erzähler  und  gründet  jenes  eigentümliche  Vermitteltsein,  das 
zu  der  nachträglich  yollziehbaren  Scheidung  yon  Erzähler  und  Er- 
zähltem Veranlassung  gibt.  Es  ist,  so  sagten  wir,  wie  ein  Sehen 
durch  Glasscheiben.  Der  Blick  durchdringt  das  Glas  und  ruht  in 
der  Weite. 

In  der  lyrischen  Vorstellungsbildung  gibt  es  keinen  EIrzähler 
und  nichts,  was  eine  diesbezügliche  Scheidung  begünstigte.  Zwar  ist 
es  ein  leichtes,  in  Gedichten  Sätze  aufzuweisen,  deren  sprachliche 
Form  die  des  ErzäMens  von  Vergangenem  ist  und  somit  einer 
epischen  Auffassung  Gelegenheit  böten.  Doch,  wie  wir  zu  An&ng 
dieses  Abschnittes  betonten,  ist  nicht  die  Form,  sondern  die  Auf- 
fassung der  Sätze  entscheidend*  Und  hier  bleibt  das  Wesentliche 
der  lyrischen  Auffassung  bestehen:  die  in  den  Worten  schlummernden 
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Aasdruckswerte  dominieren  —  auch  da  wo  Sätze  auf  ein  Yon  dem 
Jetzt  und  Hier  Unterschiedenes  hinweisen.  So  bleibt  die  ftLr  jede 
epische  AufEetösung  charakteristische  Zweiheit  von  Erzähler  und  Bhr- 
zähltem  in  der  Lyrik  ein  Keim  ohne  Entfaltung.  Man  kann  mit 
Fb.  Th.  Visgheb  die  „bildlichen'S  ,,gnomischen"  überhaupt  einen 
Gegenstand  nennenden  y^Elemente'^  allenfalls  die  ,,epischen''  heißen. 
Nur  fehlt  ihnen  im  lyrischen  Gedicht  die  entsprechende  epische 
Auffassung.  Sie  gelten  in  ihrer  Gegenständlichkeit  nur  soweit  sie 
Ausdruckswerte  des  Hier  und  Jetzt  gegebenen  Seelichen  werden. 
Diese  Funktion  yerleiht  Bildern  und  Erlebnissen  in  einem  lyrischen 
Gedicht  jenes  merkwürdige,  flüchtig  momentane,  aber  kristallklar 
leuchtende  Dasein.  Sie  sind  nichts  als  Bild,  Stimmung,  Erscheinung. 
Der  lyrische  Stil  ist  daher,  wie  Vischeb  es  ausdrückt,  „im  Unter- 
schied vom  epischen  darauf  gewiesen,  mehr  erraten  zu  lassen, 
als  auszusprechen,  vom  Äußeren  auf  das  Innere  zu  deuten'*.^}  Nur 
muß  es  die  Auffassung  auch  wirklich  dabei  bewenden  lassen,  sie 
muß  sozusagen  über  die  Sachlichkeit  der  Dinge  hinweggleiten,  wie 
Licht  und  Schatten  über  eine  Wiese.  Den  Hörer  in  diesem  Zauber- 
kreis festzuhalten  und  doch  zu  erfüllen,  ist  das  Geheimnis  der 
lyrischen  Kunst  Hier  entfaltet  sich  die  inkommensurable  Macht 
melodischer  Werte:  das  in  sie  eingefühlte  Leben  ist  seinem  Ursprung 
nach  allgemein,  es  verdrängt  die  „empirische''  Bealität  der  Dinge 
und  setzt  eine  andere  an  ihre  Stelle.  So  erfahren  in  der  Lyrik 
dieselben  Bilder  und  Dinge,  Gleichnisse  und  Sätze  eine  andere  Ver- 
wertung als  im  Epischen  oder  Dramatischen. 

Es  muß  daher  das  Kunstwerk,  soll  es  als  Darstellung  ver- 
standen werden,  zu  der  in  seine  Gestaltung  vorgebildeten  Struktur 
der  Auffassung  in  Beziehung  gesetzt  und  von  diesem  Zentrum  aus 
als  künstlerischer  Organismus  verstanden  werden. 

Zusammenfassung  und  Beispiele. 

Wir  haben  die  drei  Typen  der  Auffassungsform  in  ihrer 
ästhetischen  Geltung  zu  bestimmen  gesucht  Will  man  sie  kurz 
in  dem,  was  sie  unterscheidet,  kennzeichnen,  so  bietet  sich 
folgende  Formel:  das  epische  Gedicht  wird  vorgetragen,  das 
dramatische  vorgelebt,  das  lyrische  trägt  sich  selbst  vor.  Jede 
dieser    „Naturformen   der  Dichtung^',    wie    sie  in  den   Noten   des 
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„West-östlichen  Divans'^  einmal  genannt  werden,  bedürfte  nun,   um 
in  dem  Beichtum  ihrer  Bildungsmöglichkeiten  und  der  ihnen  in  der 
Analyse  des  Einzelfalls  zukommenden  Bedeutung  erkannt  zu  werden, 
der  Erläuterung   durch   Beispiele.    Doch   würde  dies  allzusehr  den 
Rahmen  der  theoretischen  Erörterungen  erweitern.     Wir  yerweisen 
auf    die    folgende    Einzelanalyse    von    ,, Werthers    Lieiden'^     Seine 
eigentümliche  Struktur  wird  Gelegenheit  bieten,  Geltung  und  Eigen- 
art jeder  der    drei  Formen   der  Dichtung  in  ihrer  Weise  zu  ver- 
anschaulichen.   Immerhin  aber  sei  im  folgenden  einiges  zusammen- 
gestelltj^   was   als   Illustration   und   als   Möglichkeiten   der  Analyse 
aufgefaßt,  dazu  dienen  kann,  die  ziemlich  abstrakten  Unterscheidungen 
der  allgemeinen  Erörterungen  zu  beleben.  Zunächst  einen  —  freilich 
sehr  summarischen  —  Überblick  über  einige   Hauptformen  drama- 
tischer Vorstellungsbildung. 

unsere  Bestimmung  der  spezifisch  dramatischen  Gestaltung 
und  der  ihr  korrespondierenden  Struktur  der  Auffassung  war  nicht 
in  der  Absicht  unternommen,  eine  Form  des  Dramas  zu  umschreiben, 
wie  sie  durch  alle  Zeiten  und  Völker  hindurch  unabänderlich  fest- 
steht Es  sollte  vielmehr  ein  Grundprinzip  dramatischer  Gestaltung 
angegeben  werden,  um,  was  in  den  verschiedenen  Literaturen  als 
Drama  gilt,  in  der  individuellen  Eigenart  der  künstlerischen 
Gegenstände  bestimmen  zu  können.  Wir  denken  uns  dies  etwa  in 
folgendem  Sinne: 

Das  antike  Drama,  das  klassische  der  Franzosen,  das  spanische 
Theater,  die  Bühne  Shakbspeabes  und  der  deutschen  Klassiker 
und  schließlich  Ibsens  und  der  Modernen  Drama  gelten  als  ver- 
schiedene Ausprägungen  „des  Dramas^'  und  kein  einigermaßen 
historisch  Denkender  wird  dem  Absolutismus  einzelner  EQnstler 
beipflichten,  die  angesichts  dieser  verschiedenen  Erscheinungsformen 
freimütig  dekretieren,  dies  sei  ein  Drama  und  jenes  sei  keines. 
Aber  gefragt,  was  diese  Formen  als  ein  Gemeinsames  kennzeichne, 
gerät  man  doch,  will  man  nicht  an  Äußerlichkeiten  wie  Rede  und 
Gegenrede  u.  dgl.  m.  hängen  bleiben,  einigermaßen  in  Verlegenheit 
Und  in  der  Tat,  was  könnte  hier  als  allgemeines  Kriterium  gelten, 
wenn  nicht  eine  gewisse  Grundstruktur  der  AufiEassung,  die  ihrer- 
seits nun  wieder  der  größten  Mannigfaltigkeit  individueller  und  zeit- 
geschichtlich bedingter  Variationen  Raum  gibt?  Fragen  wir  aber 
andrerseits,  was  denn  an  diesen  Formen  des  Dramas  verschieden 
sei,  so  läßt  sich  wohl  sagen,  so  ziemlich  alles,  „die  ganze  in  ihnen 
lebendig    werdende    Welt''.      Aber,    so     fragen    nun  wir   an  der 
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Darstellung  Interessierten^  was  ist  damit  eigentlich  gesagt?  Für  uns 
bekommen  solche  Bestimmungen  doch  erst  ein  Oesicht,  wenn  sie 
sich  mit  der  Dichtung  als  einem  künstlerischen  Gegenstand  befassen, 
als  einem  Ursachenkomplex,  der  die  allgemein  Yorauszusetzende  Auf- 
fassungsform —  hier  die  dramatische  —  in  seiner  Weise  modifiziert 
und  ausgestaltet  Und  da  eröffnen  sich  nun  ftir  das  in  Rede  stehende 
Problem  der  Analyse  yerschiedener  Formen  des  Dramas  folgende 
Möglichkeiten  der  Betrachtung. 

Das  antike  Drama  —  selbst  das  des  Euripides  —  weist  in 
seiner  Art  die  großen  Mythen  zu  behandeln,  dem  Individuum  nicht 
jene  zentrale  Stellung  an,  wie  das  historische  Drama  Shakespeabes. 
Diese  Welt  sieht  den  Knotenpunkt,  in  welchem  sich  die  vielfachen 
Fäden  eines  Geschehens  entscheidend  verschlingen,  überhaupt  noch 
nicht  im  Individuum,  die  übergeordnete  Einheit  ist  vielmehr  der 
Mythus  selbst,  ein  Familienschicksal,  ein  Götterwille,  eine  Weissagung 
und  alles  individuelle  Erleben  hat  nur  die  Geltung  einer  Mani- 
festation dieses  Übergeordneten,  Letzten.  Daher  ist  denn  auch  in 
der  antiken  Trilogie  das  Verhältnis  der  Personen  zu  ihren  Reden 
ein  anderes  als  etwa  bei  Shakespeabe«  Die  Einschaltung  großer 
erzählender  Partien,  der  Botenbericht,  der  Chor  enthalten  eher 
lyrische  und  epische  Werte  als  dramatische  und  die  Verwendung 
der  Maske  zeigt  in  dem  Verzicht  auf  das  Mienenspiel  aufs  deut- 
lichste die  Dämpfung  aller  auf  die  Einzelperson  gerichteten  Aus- 
druckswerte selbst  in  den  rein  dramatischen  Partien.  So  wird  hier 
eine  eigene  Form  der  Auffassung  in  dem  künstlerischen  Ganzen 
vorgebildet  und  Aufgabe  einer  psychologisch  orientierten  Analyse 
wäre  es,  dies  als  ein  Problem  für  sich  zu  bearbeiten  und  im  einzelnen 
zu  erweisen. 

Und  ebenso  scheint  das  französische  und  spanische  Theater 
mit  der  stärkeren  Betonung  einer  reichen  Entwicklung  des  Ge- 
schehens eine  Modifikation  der  dramatischen  Struktur  zu  fordern. 
Wenn  es  auf  der  französischen  Bühne  Sitte  ist,  die  Exposition 
eines  Stückes  eigentlich  mehr  vorzureden  als  zu  spielen  und  man 
sich  nicht  scheut,  die  Personen,  wie  die  Figuren  im  Schachspiel, 
nebeneinander  zu  stellen,  so  scheint  dies  unter  dem  Gesichtspunkt 
der  erstrebten  Modifikation  der  dramatischen  Auffassung  durchaus 
keine  üble  Tradition  zu  sein:  auch  hier  bildet  eben  das  Zentrum 
der  Ebreignisse  nicht  das  Individuum,  sondern  das  Geschehen,  fr^lich 
in  dieser  eigentümlichen  Bindung  von  .Dialog  und  Bühne.  Man 
begreift^  wie  unter  diesem  Gesichtspunkt  selbst  die  Lehre  von  den 
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drei  Einheiten  ihren  guten  und  berechtigten  Sinn  hat,  und  man 
lernt  die  Rhetorik  des  französichen  Verses  als  ein  Mittel  yerstehen, 
die  Ausdruckswerte  des  Jetzt  und  EUer  Gesprochenen  innerhalb 
jener  Grenze  zu  halten,  welche  die  Handlung  an  sich  als  über- 
geordnete Einheit  bestehen  läßt 

Anders  bei  Shakbspeabe.    Hier  wird  die  Bede  zur  Tat^  denn 
die  dramatische  Entfaltung  nimmt  Yom  Individuum  ihren  Ausgang 
und  drängt  wieder  zu  ihm  hin.    Bedarf  es  hierf&r  besonderen  Be- 
weises?   Man  lese  0.  Ludwigs  Shakespare- Studien.     Und  spiegelt 
sich  nun  nicht  in  alle  dem  der  große  Umschwung  in  der  Aufiisissung 
Yon  Welt  und  Menschen?    Setzt  es  nicht  ein  ganz  anderes  Lebens- 
geftihl  in   Umlauf?    Es  ist  oft  gesagt  und  wird  immer  wieder  ab 
ein  Ausgangspunkt  historisch  orientierter  Betrachtung  dienen,  daß 
nur  eine  WeltaufiCassung,  die  wie  die  Reformation,  das  Individuum 
mit  seinem  ethischen  Recht  auf  Selbstverantwortlichkeit,  Selbstver- 
fehlung    und  -Erlösung    als    sozusagen    letzte  Gegebenheit  in  der 
geschichtlichen    Welt    betrachtete,    dem    Charakter    die     zentrale 
Stellung  im   Drama  anweisen  konnte,  und  auf  alle  Einheiten  ver- 
zichten durfte,  wenn  nur  die  des  Charakters  gewahrt  blieb.   Hier  findet 
sich  denn  auch  die  bis  dahin  äußerste  Anspannung  der  dramatischen 
Ausdruckswerte  menschlicher  Rede,  und  man  kann  es  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  verstehen,  wenn  Otto  Ludwig  unter  Vernachlässigung 
der  historischen  Bedingtheit  des  SnAKESPEABE'schen  Dramas,  in  ihm 
ein  ewiges  Muster  zu  sehen  glaubte.    Aber  es  ist  doch  auch  wahr, 
daß  dieses  Drama  erst  wirken  konnte»  wo  die  geschichtliche  Wirk- 
lichkeit gewissermaßen  in  diesem  Agregatzustand  der  Persönlichkeit 
erfaßt    wurde:    denn   nur   einem  solchen  Bewußtsein  bot   sich  der 
^.ästhetische  ICindruckspunkt^',  der  die  gebotene  Mannigfaltigkeit  je- 
weils zu  der  „Einheit  des  Kunstwerks'^  zusammenschließt^  eindeutig 
und  unmittelbar.    Daher  beispielsweise  die  Sturm-  und  Drangzeit 
Shakespeabe  zu  neuem  Leben  weckte.    Eäne  Zeit  dagegen,  die  sich 
in  ihrer  Erkenntnis  über  des  Individuum  hinausgehoben  sieht,  seine 
Abhängigkeit  entdeckt,  die  das  Ich  als  einen  Ereuzungspunkt  von 
„Kräften'^  zu  sehen  beginnt,  es  historisch  und  soziologisch  als  „Pro- 
dukt der  Verhältnisse'^,  oder  psychiologisch  und  biologisch  als  Re- 
sultat  von   Ererbtem    und  Erworbenem  zu  verstehen   und  zu  zer- 
gliedern sucht,  eine  Zeit,  die  neben  das  Gefängnis  die  Nervenheil- 
anstalt baut,  die  das  Unbewußte  entdeckt,  das  Bedingte  aufisipürt 
und  sich  mit  der  materialistischen  Geschichtsauffassung  auseinander* 
setzt,    kann    nicht    mehr    mit  jener  SHAKBSFBABXSchen  Kraft  und 
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Selbstyerständlichkeit  und  nicht  mit  ScHiLLEBSchem  Stolz  und  Pathos 
das  Individuum  als  Ein  und  Alles  anerkennen.  Auf  Shakespbabb 
folgt  Ibsen.  Auch  hier  ist  Bede  und  Gegenrede  Mittel  der  Dar- 
stellung und  fordert  als  Äußerung  der  auftretenden  Personen  erfaßt 
zu  werden.  Aber  es  spricht  aus  ihnen  nicht  so  sehr  das  einzelne 
Individuum,  das  bewußt  wollende,  sich  selbst  kennende  Wesen,  als 
vielmehr  ein  Etwas,  was  über  ihm  zu  schweben  scheint,  das  un- 
sichtbare, allgegenwärtige  Fatum  seiner  Individualität,  seiner 
Klasse,  seiner  Zeit,  das  Unbewußte,  das  hinter  der  konkreten 
Erscheinung  der  Persönlichkeit  als  ein  Neues  Letztes  in  unbe- 
stimmten Umrissen  dem  Weitsichtigen  aufleuchtet.  Bei  Shake- 
BPEABE,  so  läßt  es  sich  vielleicht  verdeutlichen,  spricht  aus  den 
Beden  der  volle  Mensch  in  einem  durch  Situation  und  Ver« 
gangenheit  bestimmten  Zustand,  bei  Ibsen  dagegen  ist  es  der 
Zustand  selbst,  der  sich  in  einer  bestimmten  individuellen  Synthese 
dem  Oskar  der  „Gespenster'S  dem  Hjalmar  Ekdal,  dem  Bau- 
meister Solneß  zur  Erscheinung  verdichtet  Hier  braucht  der 
Dialog,  soll  er  das  flüchtige  Wesen  dieser  „Seelensubstanz''  in  ihrer 
Beinheit  zum  Ausdruck  bringen,  eine  andere  Elastizität  als  sie 
Shakespeares  gesteigerte,  über  den  Moment  hinauswachsende  Bede 
besitzt  und  der  Ibsen  sehe  Dialog  bekommt  daher,  wo  er  seine  dar- 
stellerische Kraft  voll  entfaltet,  die  flüchtige  Augenblicklichkeit  einer 
Geste:  das  Anzünden  eines  Streicholzes  erhält  unter  Umständen  den 
Ausdrucks  wert  eines  Shakespeare  sehen  Monologs. 

Diese  eigentümliche  Art^  den  Menschen  zu  sehen  und  die 
Charaktere  sozusagen  aus  dem  Unbewußten  ihrer  Ebdstenz  aufzu- 
bauen, bedingt  neue  Modifikationen  der  Auffassung,  d.  h.  neue  G^ 
staltungen,  eine  neue  „Technik  des  Dramas^'.  In  der  Heraus- 
arbeitung einer  der  Persönlichkeit  gewissermaßen  übergeordneten 
Zuständlichkeit  liegt  nämlich  eine  dem  allgemeinen  lyrischen  Problem 
verwandte  Aufgabe.  Da  aber  bei  alledem  Bede  und  Gegenrede  die 
bestimmter  im  Szenar  benannter  und  in  ein  Geschehen  verflochtener 
Personen  bleibt,  die  Äußerungs werte  mithin  dieses  Medium  der 
Persönlichkeit  erst  zu  passieren  haben',  so  ist  die  Grundstruktur 
der  hier  zu  bestätigenden  Auffassung  eben  doch  die  dramatische. 
Der  Einzelfall  kann  höchstens  als  eine  dramatisch-lyrische  Misch- 
form gelten,  wie  die  des  französischen  Theaters  als  dramatisch- 
epische. Diese  Mischformen  sind  an  sich  natürlich  ebenso  berechtigt, 
wie  die  „reineren  Formen'', —  wie  denn  mit  alledem  keine  Bewertung, 
sondern  nur  Möglichkeiten  der  Analyse  angedeutet  werden  sollen. 
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Das  Lyrische  scheint  in  unserer  Bestimmung  vom  Dramatischen 
nicht  so  klar  und  einfach  unterschieden,  als  jedes  von  ihnen  vom 
Epischen.     Es  soll  ebenso   wie  das  Dramatische   die  unmittelbaren 
Ausdrackswerte    der  Bede   realisieren,   aber  doch  in  einer   eigenen 
Weise;  ohne  sie  auf  eine  bestimmte  Person  zurückzubeziehen.   Diese 
Bestimmung  bedarf  wohl   der   Erläuterung    durch   Beispiele.     Wir 
haben   zwar  bei  Besprechung   der   aller  menschlichen   Rede   inne<^ 
wohnenden   Ausdrucksfunktion    mit  Nachdruck  darauf  hingewiesen, 
daß    diese   Ausdrucksfunktion    als    ein    durchaus    Primäres    keiner 
Hilüsvorstellung  von  einem  fremden  Bewußtsein,  einer  Person,  bedarf, 
daß  sie  sich  wohl  mit  einer  solchen  verbinden,  ebensogut  aber  auf 
sie   verzichten   kann  (vgl.  S.  55  f.);   aber   die   durch   die   alltägliche 
Rede   nahegelegte  Verbindung   aller  Außerungswerte  mit  einer  be- 
stimmten redenden  Person  läßt  eine  derartig  selbständige  Wirkung 
der  Außerungswerte  nicht  recht  gelten.    Ja  man  wird  es  vielleicht 
als  eine  leere  Konstruktion  und  üble  Spitzfindigkeit  beiseite  schieben 
und  wird  fragen,  was  es  denn  heißen  solle,   daß  im  Dramatischen 
die  Außerungswerte  der  Rede  „das  Medium  der  Persönlichkeit^  zu 
passieren  hätten,  im  Lyrischen  aber  die  Worte  „ein  eigenes  Leben 
aus  sich  heraus''  zu  entwickeln  schienen.     Vielleicht  ist  es  gut,  einige 
lyrische  Gedichte   daraufhin   anzusehen   und   an  ihnen  das   Unter- 
scheidende der  lyrischen  und  dramatischen  Auffassung  zu  verdeut> 
liehen.     Ich  lehne  mich  in  der  Auswahl  der  Beispiele  an  eine  jüngst 
erschienene  Schrift  zur  „Ästhetik  der  Lyrik'*  an^)  um  durch  den 
Gegensatz  der  Literpretation  die  eigene  schärfer  hervorzuheben. 

Heißt  es  in  einem  lyrischen  Gedichte  „Ich'',  stellt  der  Dichter, 
wie  man  zu  sagen  pflegt,  „sich  selbst''  dar,  so  hat  doch  nach  unserer 
Ansicht  dieses  „Ich"  ein  anderes  Dasein,  als  das  Ich  in  dem  Mono- 
log oder  Dialog  eines  Dramas:  Es  ist  eben  nicht  wahr,  daß  in  einem 
lyrischen  Gedicht  „der  Dichter  sich  selbst"  darstelle.  Das  mag  ja 
im  Hinblick  auf  die  Entstehung  so  sein  —  und  kann  auch  hier 
bezweifelt  werden  —  es  mag  für  das  Gedicht  als  Gegenstand  der 
Literaturgeschichte  zutreffen  —  für  den  ästhetischen  Genuß  und  so- 
mit für  das  Gedicht  als  ästhetischen  Gegenstand  ist  es  fedlsch. 
Dieses  kennt  nur  das  eingefühlte  Ich  der  Rede,  so  allgemein  oder 
so  determiniert,  als  es  die  Rede  und  der  sie  Auffassende  eben 
bildet  Wer  denkt,  wenn  er  Goethes  allerpersönlichste  Gedichte 
liest,  solche,  die  als  reine  Geburten  des  Augenblicks  die  Außenwelt 
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nur  wie  durch  Schleier  ahnen  lassen,  an  den  Dichter  Goethe?  Dies 
müßte^  wenn  anders  wir  die  Rede  von  dem  sich  selbst  darstellenden 
Dichter  genau  nehmen,  doch  wohl  der  Fall  sein.  Wer  Hamlets 
Monolog  liest»  liest  Hamlets  Worte,  denkt  seine  Gedanken,  fählt 
seine  Gefühle.  Man  lese  dagegen  Wanderers  Nachtlied  („Der  du 
Yon  dem  Himmel  bist'*)'  Wer  ist  hier  Ich?  Der  Dichter?  Oder  sonst 
ein  bestimmter  Mensch?  Ich  meine,  darüber  sollte  jede  fVage  un- 
nötig sein;  das  Ich  ist  eben  dies  „Ich  der  Dichtung^  wie  es  Lipps 
genannt  hat,  nicht  weniger,  nicht  mehr.  Und  es  ist  als  „Person'' 
farblos  und  völlig  gleichgültig,  es  ist  nur  Ausgangspunkt  der  seeli- 
schen Bewegung,  die  als  eigenes  Leben  das  Gedicht  durchzieht 
Und  so  ist  es  auch  in  anderen  Fällen,  wo  das  Ich,  von  keiner  Seite 
gesehen,  als  das  des  Dichters  gelten  kann.  Man  pflegt  diese  Lyrik 
als  eine  besondere  Gattung  abzugrenzen  und  als  Bollenlyrik  yon 
der,  in  „welcher  der  Dichter  im  eigenen  Namen  redet''  ^)  zu  trennen. 
Was  berechtigt  zu  dieser  Unterscheidung?  Richtig  ist,  daß  es  neben 
den  Gedichten,  wo  es  einfach  „ich"  heißt,  und  mithin  nachträgliche 
Interpretation  den  Dichter  dem  Ich  der  Rede  unterschieben  kann, 
andere  gibt,  wo  die  in  dem  Gedicht  enthaltene  Situation,  die  Eigen- 
art der  Worte,  Gefühle  oder  Handlungen,  oder  auch  nur  der  Titel 
diese  Interpretation  unmögUch  machen  und  eine  andere  mehr  oder 
minder  bestimmt  empfehlen  oder  geradezu  fordern.  Solche  Gedichte 
bezeichnet  man  nun  als  „Rollenlyrik".  Dem  liegt  offenbar  die 
Auffassung  zugrunde,  daß  der  Dichter  hier  nicht  sein  „eigenes"  Er- 
leben gibt,  sondern  „fremdes",  Yon  ihm  nachgefühltes.  Und  in  der 
Tat  liegt  es  nahe,  zu  sagen,  der  Dichter  habe  hier  eine  JEtoUe" 
übernommen,  wenn  es  nämlich  richtig  ist,  zu  sagen,  er  stelle  in  der 
„persönlichen  Lyrik"  sich  selbst  dar.  Doch  wer  dies  bestreitet^  wird 
auch  die  Bezeichnung  Rollenlyrik  nur  als  Etikette  ohne  innere  Be- 
ziehung zu  dem  Bezeichneten  gelten  lassen. 

Hier  interessiert  nun  die  ästhetische  Geltung  dieser  sogenannten 
Rollendichtung.  Geiger  sucht  sie  dem  Plane  seiner  Darstellung 
entsprechend  vom  Produzierenden  aus  zu  bestimmen.  „Aus  all  dem 
Gesagten  folgt,"  so  heißt  es,^  „daß  sich  der  Lyriker  bei  der 
Bollendichtung  in  den  Bereich  des  Dramatikers  und  Epikers  begibt 
Wie  diese  sncht  er  das  Innere  einer  Gestalt  vollständig  objektiv 
herauszuentwickeln."     Gesetzt,     diese    Bestimmung    wäre     richtig, 


1)  SoBSBiB,  Poetik  S.  244. 
*)  Gbiobb  a.  a.  0.  8.  50  f. 
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80  wäre  sie  doch  unYollkommen.  Was  unterscheidet  denn  bei  alle- 
dem nun  doch  den  Lyriker  Yom  Dramatiker  und  Epiker?  Mit 
Wiederholung  der  anfangs  gegebenen  Orundbestimmung  heißt  es 
zwar:  ^yWas  die  Gedichte  einzig  und  allein  noch  lyrisch  macht,  ist 
eben,  daß  sie  nur  einen  Zustand  geben.'' ^)  Aber  die  Eonsequenz 
dieser  richtigen  Grundauffassung  wird  nicht  gezogen,  weder  theo- 
retisch noch  in  der  Analyse  der  Gedichte,  und  doch  liegt  beides 
nahe  genug.  Man  muß  nur  mit  0.  LuDWia  richtig  betonen:  der 
Lyriker  schaut  Zustände,  der  Dramatiker  Zustände  von  Gestalten.^ 
Ob  nun  dieser  Zustand  als  ein  reiches  Icherlebnis  oder  als  Erlebnis 
einer  fremden  Person  in  dem  Gedicht  Gestalt  gewinnt^  kommt  f&r 
den  lyrischen  Grundcharakter  nicht  in  Frage.  Bei  der  Bollenlyrik 
handelt  es  sich  vor  allem  ebensowenig  um  Darstellung  eines  anderen 
Menschen  als  bei  der  persönlichen  Lyrik  um  die  des  eigenen  Ichs 
des  Dichters!  In  beiden  «ist  —  soweit  es  eben  Lyrik  ist  —  das 
Dargestellte  ein  Zustand,  befreit  von  dem  Schwergewicht  der 
Person.  Beispiele  mögen  das  Gesagte  erläutern.  Zunächst  einige 
von  Geiger  selbst  besprochene  Gedichte. 

"Er  führt  unter  persönlicher  Lyrik  „Jägers  Abendlied^ 
von  Goethe  an.  Aber  Überschrift  und  die  ersten  Zeilen  weisen 
doch  auf  einen  Jäger  hini  Gehört  es  nicht  unter  die  Bollen- 
lyrik? Nach  Geigers  Einteilung  doch  wohl.  Aber  ein  richtiges 
künstlerisches  Gefühl  leitete  ihn,  es  unter  die  persönliche 
Ljrrik  zu  rechnen.  Es  kommt  bei  dem  dargestellten  Zustand  nicht 
auf  den  Jäger  an.  Ja,  es  hieße  den  seelischen  Gehalt  verengern, 
wollte  man  bei  der  Auffassung  die  Worte  als  SeelenäuBerung  eines 
Jägers  hinnehmen.  Das  Ich  ist  nur  der  Situation  entsprechend  leise 
gefärbt,  um  den  allgemeinen  Gefühlsgehalt  in  dieser  Pointierung  zu 
offenbaren.  Es  bewahrt  durchaus  seine  allgemein  menschliche 
Geltung.  Der  Jäger,  soweit  von  ihm  die  Rede  ist,  ordnet  sich  dem 
Gefühls-Ich,  nicht  dieses  seiner  Person  unter. 

Einleuchtender  noch  ist  ein  anderes  Beispiel:  Mörikes  Gedicht 
„Das  Terlassene  Mägdlein": 

Früh,  wann  die  Hähne  kr&hn, 
£h  dio  Stemlein  verschwinden, 
Muß  ich  am  Herde  stehn, 
Mufi  Feuer  zQnden. 

»)  A.  a.  0.  S.  56. 

*)  Epische  Stadien,  Werke  VI  S.  206  (Hsssi). 
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Schön  ist  der  Flammen  Schein 
Es  springen  die  Fnnken; 
Ich  schaae  so  drein 
In  Leid  versunken. 

Plötzlich,  da  kommt  es  mir, 
Treuloser  Knabe, 
Daß  ich  die  Nacht  von  dir 
Gtetrftnmet  habe. 

TrSne  auf  Trftne  dann 
Stflrzet  hernieder; 
So  kommt  der  Tag  heran  — 
O  ging  er  wieder! 

Geiger  interpretiert:  ^»Hier  gibt  ein  Mädchen  seine  Empfindungen 
wieder.  Es  steht  früh  morgens  am  Herd  und  vergegenwärtigt  sich 
Freud  und  Leid  vergangener  Tage.  Sehen  wir  einmal  von  allem 
Genuß  ab  und  versuchen  wir  das  Gedicht  kritisch  zu  lesen.  Sofort 
stoßen  uns  schwere  Bedenken  au!  Wird  das  Mägdlein  selbst 
die  Situation  angeben,  wird  es  selbst  seine  Handlungen  schildern, 
entspricht  das  der  Wirklichkeit?  Doch  keineswegs.  Wohl  ist  es 
möglich^  daß  das  Mädchen  am  Herde  steht  und  in  sich  ver- 
sunken in  die  Flamme  starrt,  aber  eben  weil  es  dies  tut,  wird 
es  ihm  nie  einfallen,  davon  zu  sprechen.  Und  doch,  sobald 
wir  uns  der  schulmeisterlichen  Reflexionen  enthalten  und  uns  ganz 
dem  Genüsse  hingeben,  regt  sich  keinerlei  Widerspruch.  Worin  liegt 
es  nun  begründet,  daß  man  diese  Überschreitung  der  Wirklichkeit 
keineswegs  störend  empfindet?''^)  Ich  übergehe,  was  Geiger  zur  Er- 
klärung anführt  Er  sucht  es  in  dem  Verhältnis  des  Dichters  zur 
Rolle.  Wie  dem  auch  sei  —  dies  kann  nicht  erklären,  warum  wir, 
die  Genießenden  „diese  Überschreitung  der  Wirklichkeit  nicht  störend 
empfinden^'.  Dies  muß  doch  an  uns,  d.  h.  an  unserer  Weise  der 
Auffassung  liegen.  Das  Verhältnis  des  Dichters  zur  Rolle  ist  doch 
jedenfalls  erst  ein  von  uns  Erschlossenes,  etwas  was  wir  aus  einer 
bestimmten  Wirkung  des  Gedichtes  herauszulesen  uns  für  berechtigt 
halten.  Ich  setze  den  Fall,  dieses  Gedicht  stünde  in  einem  Drama 
als  Monolog  des  betreffenden  Mädchens.  Es  wäre  ein  recht  schlechter 
Monolog,  affektiert  und  unnatürlich  diese  Redeweise,  das  Mädchen 
ein  banales  Geschöpf,  das  Ganze  eine  triviale  Sentimentalität  Warum 
nun  ist  es  als  Lyrik  ein  Gedicht  voll  verhaltener  Empfindung?  Weil 

')  A.  a.  0.  8.  52. 
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das  Ganze  eben  nur  als  Zustand  gesehen  wird  —  vom  Dichter  bei 
der  Gestaltung,  von  uns  bei  der  Aufiiahme.  Dies  aber  heißt  f&r 
die  Form  der  ästhetischen  Apperzeption,  daß  die  Äußerungen  eben 
nicht  auf  das  Mädchen,  als  eine  bestimmte  Person,  zurückbezogen 
werden,  sondern  allgemein  zu  einer  Situation,  einer  Stimmung,  einer 
Welt  für  sich  zusammenwachsen.  Das  Mädchen  ist  nur  der  not- 
wendige psychische  Träger.  Ein  Monolog  dagegen  fordert  die  Rück- 
beziehung  auf  die  Person.  Er  ist  nur  insoweit  einer,  als  sie 
geschieht.  Hier  indessen  bleibt  —  ich  verweise  jeden  auf  die 
unmittelbare  Analyse  des  Eindrucks  —  das  Gefühl  durchaus  im 
allgemeinen  trotz  Situation  und  Mädchen  am  Kochherd,  wie  denn 
auch  der  Anfang  (Z.  1  und  2)  und  dann  Z.  5  und  6  auf  diese  Ver- 
allgemeinerung hindrängen.  Eine  Analyse  des  künstlerischen  Gegen- 
standes hätte  nun  die  Faktoren  im  einzelnen  aufzuweisen,  die  hier 
eine  lyrische  Auffassung  fordern,  eine  dramatische  yerbieten. 
Das  ist  hier  nicht  die  Aufgabe.  Es  war  nur  zu  zeigen,  daß 
die  Auffassungsform  die  ästhetische  Wirkung  des  Gedichtes 
bedingt  und  daß  eine  Analyse  oder  Kritik,  die,  ohne  von 
ihr  auszugehen,  sich  über  das  Gedicht  verbreitet^  von  selbst  in  die 
Irre  gerät 

So  ist  es  auch,  um  das  dritte  von  Geioeb  angezogene  Gedicht 
noch  zu  erwähnen,  mit  Walthebs  von  beb  Vogelweidb  Gtedicht: 
„Under  der  linden  an  der  beide'': 


„Under  der  linden 
an  der  beide, 

d&  uDser  zweier  bette  was, 
Da  mugent  ir  finden 
schone  beide 

gebrochen  bluomen  onde  gras. 
Vor  dem  walde  in  einem  tal, 
tandaradei, 

schöne  sanc  diu  nahtegal. 

Ich  kam  gegangen 
zur  der  ouwe: 

Do  was  mtn  friede!  komen  S. 
Da  wart  ich  enpfangen 
h§re  fronwe, 

Daz  ich  bin  saelic  iemer  mS. 
Küster  mich?  wo!  tüsentstunt: 
tandaradei, 

seht  wie  röt  mir  ist  der  mont. 
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D6  het  er  gemachet 
also  riche 

m 

von  bluomen  eine  bettestat 

Des  wirt  noch  gelachet 

innecliche, 

kamt  iemen  an  das  selbe  pfat 

Bi  den  rösen  er  wol  mac, 

tandaradei, 

merken  w&  mirz*hoabet  lac 

Dax  er  bi  mir  laege, 
wessez  iemen 

(na  enwelle  got!)  so  schämt  ich  mich. 
Wes  er  mit  mir  pflaege, 
niemer  niemen 

bevinde  das,  wan  er  unt  ich, 
Und  ein  kleines  vogellin: 
tandaradei, 

daz  mac  wol  getriawe  sin.'< 

Wenn  Sckebeb  dies  Gedicht  konventionell  nennt,  weil  das  Mädchen 
nicht  so  sprechen  könne,  so  hat  Geigeb  recht  zu  sagen,  ,,Scheb£b 
trete  von  einem  ganz  falschen  Gesichtspunkt  aus  an  die  Beurteilung 
des  Gedichtes  heran/'  (S.  53.)  Nur  bedarf  dies  eben  einer  genaueren 
psychologischen  Begründang  als  sie  Geigeb  gibt  Das  Falsche  liegt 
in  dem  Herantragen  einer  dramatischen  Auffassungsform,  wo  das 
Gedicht  nach  Versmaß,  Wortwahl  und  Bedeutungsgehalt  eine  rein 
lyrische  verlangt:  nicht  ein  Mädchen  soll  dargestellt  werden,  das 
ihre  Liebeserinnerungen  monologisiert  Es  wird  die  Stimmung  einer 
Liebesstunde  in  dieser  besonderen  Gestalt  konkret 

Es  liegt  nun  durchaus  in  der  Absicht  dieser  Bestimmung  der 
lyrischen  und  dramatischen  Struktur,  daß  zahlreiche  ihrer  Modifika- 
tionen als  Mischform  beider  gelten  können,  ja  sogar,  daß  ein  und 
derselbe  Text  je  nach  den  umständen  eine  mehr  dramatische  oder 
mehr  lyrische  Auffassung  zuläßt  Auch  hierfilr  ein  Beispiel  Wer 
verkennt  nicht,  daß  das  GoBTHESche  Gedicht  „Prometheus'^  vor- 
wiegend eine  dramatische  Auffassung,  d.  h.  Rückbeziehung  aller 
Äußerung  auf  den  Äußernden,  auf  Prometheus  verlangt?  In  der  Tat 
ist  ja  auch  dieses  Gedicht  als  Monolog  eines  Dramas  entstanden. 
Und  wer  es  dort  als  das  letzte  Stück  des  Fragmentes,  als  EJrfiffiiungs- 
monolog  des  dritten  unvollendeten  Aktes  liest»  unmittelbar  nach  dem 
ersten  und  zweiten  Akt,  wird  hier  noch  entschiedener  eine  rein 
dramatische  Auffassung  walten  lassen. 
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Hier  sei  die  Elrwähnong  eines  persönlichen  Erlebnisses  gestattet 
Einige  Zeit  Yor  der  Niederschrift  dieser  Aosf&hrangen  hatte  ich  Ge- 
legenheit, das  dreiaktige  Fragment  „Prometheus"  Yorznlesen.  Als 
ich  an  den  Schlaßmonolog  kam,  waren  mir  die  Verse,  obgleich  ich 
sie  ziemlich  auswendig  wußte,  ein  durchaus  Neues.  Oleich  die  An- 
fangsverse: 

„Bedecke  Deinen  Himmel,  Zeus, 
Mit  WolkendoDst  .  .  .  ." 

schienen  mir  in  ihrer  trotzigen  Gelassenheit  nun  erst  ihr  Gesicht 
zu  offenbaren.  Unmittelbar  Yorher  sprach  aus  Prometheus'  Worten 
an  Pandora  die  quellende  Fülle  menschlichen  Erlebens.  Eine  über- 
legen ruhige  Gewalt  schien  nun  mit  einer  stummen  Handbewegung 
Himmel  und  Erde  endgültig  geschieden  zu  haben.  Ich  sprach  die 
Worte  langsamer,  viel  langsamer  als  sonst.  Dann  der  Verlauf  des 
Monologs,  das  Ansteigen  und  Aufbäumen,  bis  es  schließlich  ausbricht 
in  den  Worten:  „Ich  dich  ehren?  Wofür?''  Dies  pfl^te  ich  in 
dem  Gedicht  so  zu  lesen,  daß  die  Zeile  als  eine  rhythmische 
Einheit  (I)  gelten  konnte,  die  ihrerseits  wieder  aus  zwei  Gliedern 
(1,  2)  bestand: 


1  2 


—    X 


\       / 


Ich       dich    /    ehren    //    wofür  =   —   — 
Im   Monolog   dagegen   lösten   sich   die   Glieder    zu    selbständigen 
rhythmischen  Einheiten  I,  II  auf: 

I  n 


Ich     dich     /     ehren    //    wofür  =  —       —       —  x *) 


Hier  scheint  der  Unterschied  einer  mehr  lyrischen  und  einer 
dramatischen  Auffassung  deutlich  ausgesprochen.  Dort  dominiert 
eine  allgemeine  Versmelodie  und  bestimmt  die  einzelnen  melodischen 
Werte.     Hier    wird    der  in  jedem   Fall   stattfindende   Kompromiß 

')  Hier  wie  in  ähnlichen  Fftllen  hat  die  überzeogende  Darleg^g  rhyth- 
mischer Eigentümlichkeiten  mit  der  Schwierigkeit  der  graphischeii  Darstellnng 
zu  kämpfen.  Man  mufi  sich  im  ersten  Fall  die  Melodie  als  eine  Kurve 
denken,  deren  höchste  Höhe  bei  „ehren*'  liegt,  im  zweiten  in  zwei  Kurrea 
zerlegt,  deren  Einschnitt  in  langer  Pause  und  mit  neuem  Einsatz  hinter 
„ehren". 
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zwischen  Sinnesakzent  und  allgemeiner  melodischer  Führung  zu- 
gunsten  des  ersteren  und  damit  einer  rein  dramatischen  Geltung 
geschlossen.  Es  ist,  als  werde  hier  bei  dem  ,,dramati8ch  belebten^ 
Vortrag  das  melodische  Schema  der  Verse  durch  die  Energie  eines 
rein  persönlichen  Ausdrucks  durchbrochen. 

Noch  ein  Beispiel.  In  Goethes  Gedichten  finden  wir  die  Lieder 
des  Harfenspielers  aus  ,, Wilhelm  Meister''.  Ein  anderes  sind  sie  in 
der  Sammlung,  ein  anderes  in  dem  Roman.  Man  nehme  eines  yon 
ihnen,  etwa 

„An  die  Türen  will  ich  schleichen, 

Still  und  sittsam  will  ich  stehn. 

Fromme  Hand  wird  Nabrang  reichen, 

Und  ich  werde  weitergehn. 

Jeder  wird  sich  glücklich  scheinen, 

Wenn  mein  Bild  vor  ihm  erscheint; 

Eine  Träne  wird  er  weinen. 

Und  ich  weiß  nicht,  was  er  weint/^ 

Man  lese  es  zuerst  in  der  Gedichtsammlung^  dann  im  Roman,  wo 
es  am  Ende  des  14.  Kapitels  des  V.  Buches  zu  finden  ist.  In  der 
Sammlung  wirkt  eine  allgemeine  Empfindung  Yon  Unglück,  Not 
und  stiller  Ergebung.  In  dem  Roman  ist  es  der  Gesang  des  Harfen- 
spielers und  ganz  yon  selbst  wird  es  aus  der  Situation  heraus  yer- 
standen  xmd  auf  den  Harfenspieler  und  seinen  zerrütteten  Zustand 
bezogen.  „Das  Lied,''  so  heißt  es  im  „Wilhelm  Meister*',  „enthielt 
den  IVost  eines  Unglücklichen,  der  sich  dem  Wahnsinn  ganz  nahe 
fühlt''  Hier  ist  die  Auffassung  mehr  dramatisch,  dort  mehr  lyrisch. 
So  verflechten  sich  die  Formen  der  Auffassungen  zu  indivi- 
duellen Bildungen.  Es  ist  Aufgabe  der  Einzelanalyse  einer  Dichtung, 
dies  in  seiner  Bedingtheit  aufzuspüren.  Auch  dies  sei  schließlich 
noch  an  einem  Beispiel  erläutert.  Wenn  z.  B.  im  ersten  Faustmonolog 
die  Stelle: 

„0  sähst  du,  voller  Mondenschein ''*) 

gegenüber  dem  Vorhergehenden  und  dem  Folgenden  mehr  lyrischen 
Charakter  trägt,  so  genügt  es  nicht,  den  Mondenschein  daf&r  ver- 
antwortlich zu  machen.  Er  ließe  sich  wohl  auch  dramatisch  ver- 
werten. Wohl  trägt  dies  und  manches  andere  rein  Bedeutungs- 
mäßige  zu  der  lyrischen  Wirkung  bei:  Sehnsucht  und  Wehmut  liegt 
in   den  Worten.    Aber  Sehnsucht  und  Wehmut   ist   an   sich  kein 


»)    Weim.  AuBg.  V.  3S6— 397. 
Dorr«,  Probtom  der  Ästhetik. 
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aosschlieBlich  lyrischer  Besitz.  Beide  können  recht  gat  rein  dramatiBche 
Wirkongen  hergeben.  Woher  im  Fanst  der  lyrische  Charakter  der 
12  Verse?  Sdsysbs  hat  den  rhythmisch-melodischen  Bau  des  ersten 
Faostmonologs  einer  feinen  Analyse  unterzogen  nnd  anf  den  eigen- 
tümlichen I, Wechsel  yon  Bhythmns  nnd  Melodie'S  der  dem  „Wechsel 
der  Stimmung  entspreche"  aufinerksam  gemacht  Während  der  erste 
Absatz  sog.  dipodischen  Versbau  zeige,  fikr  den  in  melodischer  Be- 
ziehung charakteristisch  sei,  daß  je  zwei  Nachbarf&ße  sich  dadurch 
zu  einer  höheren  Eünheit  zusammenschließen,  daß  je  eine  hohe  und 
eine  tiefe  Hebung  gepaart  werden,  also: 

yyDa  steh*  ich  nun,  ich  anner  Tor! 
und  bin  so  klag  ab  wie  ravor; 
Heiße  Magister,  heiße  Doktor  gar,*' 

„sei  in  der  lyrischen  Partie  die  dipodische  Bindung  yerschwunden, 
die  Intervalle  seien  auf  ein  Minimum  herabgesetzt,  die  Stimme 
werde  weicher^. ^)  Wir  fügen  hinzu:  der  monopodische  Bau,  der 
Einheit  an  Einheit  reiht,  läßt  die  Elanggebilde  selbständiger  sich 
auswirken;  er  yerlangsamt  das  Tempo  und  steigert  unter  Zur&ck- 
drängung  der  logisch  dynamischen  die  musikalischen  Qualitäten  der 
Wortfolge.  Die  Einfühlung  wird  eine  andere.  Sie  haftet  stärker  an 
den  sinnlichen  Elementen,  als  an  denen  der  Bedeutung;  das  in  sie 
eingefOhlte  Leben  ist  von  Yomherein  allgemeiner;  sie  gibt  den  Be- 
deutungen der  Worte  eine  besondere  Färbung,  das  Ghuize  erhält  einen 
lyrischen  Charakter. 

Man  erkennt,  wie  hier  die  verschiedensten  Faktoren  zusammen- 
wirken,  um  die  ästhetische  Auffassung  in  eine  bestimmte  Richtung 
zu  drängen.  Dies  im  Einzelfall  herauszufinden,  heißt  die  Darstellungs- 
form einer  Dichtung  verstehen,  heißt  etwas  von  dem,  was  der  Dichter 
bei  der  Gestaltung  halb  bewußt  halb  unbewußt  tut,  jedenfalls  aber 
mit  künsüerischem  Instinkt,  auch  wo  er  sich  keine  Rechenschaft 
über  das  Warum  zu  geben  wußte,  in  Erkenntnis  umsetzen« 


*)  £.  S1EVBB8,  „Über  Sprachmelodisches  in  der  deutschen  Dichtong^. 
Rektoratsrede  1901.  S.  28—29.  Es  sei  mir  erlaubt,  an  dieser  Stelle  der 
reichen  Anregung  dankbar  Erwähnung  zu  tun,  die  mir  Herr  Pro£  Sibvebs  in 
seinem  Seminar  und  in  mancher  Unterredung  2a  Teil  werden  ließ. 


Dritter  Teil. 

Zur  Methode  der  ästhetischen  Analyse. 


Erster  AbschnitL 

Das  Orandprinzip  ästhetisoher  Analyse. 

Wir  glauben,  die  Formtypen  der  Auffassung  in  ihrer  Grund- 
struktur  umschrieben  zu  haben«  Es  ließe  sich  daran  noch  manche 
Erörterung  knüpfen;  denn  wie  jeder  Versuch  einer  Aussonderung 
Yon  Typen  läuft  auch  der  unsere  Geffidir  dem  Beichtum  der  ge- 
gebenen Mannigfaltigkeit  nicht  gerecht  zu  werden  und  die  Wirk- 
lichkeit statt  sie  zu  ordnen  nur  ungerechtfertigt  einzuschränken. 
Soweit  dies  als  das  allgemeine  Schicksal  derartiger  Versuche  an- 
zusehen isty  muß  es  wohl  gelten.  Man  wird  eben  bei  Verwendung 
der  Typen  in  der  Einzelforschimg  behut-  und  duldsam  zu  Werke 
gehen,  dem  Subjekt  den  wünschenswerten  Spielraum,  dem  Kunst- 
werk sein  Daseinsrecht  zugestehen,  lieber  auf  restlose  Erklärung 
und  glatte  Formeln  verzichten,  als  den  Tatsachen  Gewalt  antim 
und  sie  in  enge  Theorien  einpressen.  Man  wird  im  Auge  be- 
halten, daß  diese  Typen  nicht  Gattungen  der  Poesie  darsteUen, 
wie  die  Idealtypen,  Paradigmata.  In  allem  bleibt  als  Voraussetzung 
fbr  die  individualisierende  Ästhetik  bestehen,  daß  alle  Form 
als  Ausprägung  bestimmter  seelischer  Inhalte  sich  ändert,  ändern 
muß,  wird  der  Inhalt  ein  anderer.  Dieser  aber,  so  schwierig  es  auch 
oft  sein  mag,  dies  in  Worten  zu  umschreiben,  ändert  sich  beständig 
—  weniger  vielleicht  in  dem  Was,  denn  es  sind,  wie  es  konservativer 
Sinn  anzusehen  pflegt,  immer  die  „gleichen  Probleme'',  die  die 
Menschheit  bewegen,  als  vielmehr  in  dem  Wie,  denn  es  werden,  wie 
es  ein  fortschrittsfiroher  Sinn  zu  begreifen  liebt,  Welt  und  Menschen 
immer  wieder  neu  entdeckt    So  ist  die  Bewußtseinslage,  von  der 
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aus  das  Weltbild  einer  Zeit  aufgebaut  wird,  ständigem  Wechsel 
unterworfen.  Es  weiß  daher  die  Ästhetik  bei  der  Aufitellung  ihrer 
Formtypen  nie  zu  sagen,  wo  sie  festen  Boden  unter  den  E^ßen 
hat,  wo  er  mit  dem  Wechsel  der  Zeiten  schwindet  Doch  wird 
sie  in  dem  klaren  Bewußtsein  dieser  Lage  den  ästhetischen  Tat- 
sachen am  ehesten  gerecht 

Aber  noch  ein  anderes  ist  bei  der  Verwendung  der  l^n[>en 
einer  epischen,  dramatischen  und  lyrischen  AufEetssungsform  voraus- 
gesetzt Ist  es  denn  ausgemacht»  daß  zwischen  den  Kunstwerken 
und  dem  Auffassenden  überhaupt  feste  Beziehungen  bestehen  und 
lassen  sie  sich,  wenn  es  sie  gibt,  als  bestimmte  Formen  der  Auf- 
fassung beschreiben?  Zunächst  die  erste  der  beiden  Fragen.  Wir 
haben  sie  schon  mehrmals  berührt  Kunstwerke  sind  uns  immer 
Wertobjekte.  Literatur-  und  Kunstgeschichte  und  das  entwickelte 
Verhältnis  der  Gesellschaft  zur  Kunst  kommt  ohne  Wertung  nicht 
aus.  Und  immer  wieder  sucht  sich  das  Werten  in  ästhetischen 
Erwägungen  und  Hinweisen  zu  rechtfertigen.  Auch  wer  derlei  Ter- 
abscheut  als  ,,unfruchtbares  Theoretisieren'S  sei  er  Schaffender  oder 
Genießender,  sucht  doch  sein  Werturteil  zu  begründen  und  zeigt» 
daß  er  selbst  ohne'  theoretisches  Baisonnement  nicht  auskommt, 
ob  er  gleich  dessen  phänomenologische  und  historische  Begründung  ab- 
weist. Jedes  derartige  Werten  muß  nun  aber  von  der  Voraus- 
setzung ausgehen,  das  zwischen  dem  Kunstwerk  und  dem  Genießenden 
bestimmte  Beziehungen  bestehen,  denn  nur  deren  Anahme  kann  es 
rechtfertigen,  daß  das  Kunstwerk  nicht  nur  gefällt  oder  mißfällt, 
sondern  daß  man  es  gut  oder  schlecht  findet  Eine  Wissenschaft 
von  der  Kunst  kann,  auch  wenn  sie  es  ablehnen  sollte,  „Norm- 
wissenschaft" zu  sein,  den  Wertcharakter  ihrer  Objekte  nicht  un- 
beachtet lassen.  Sie  kann  ihn  nicht  einfach  wegdekretieren.  Sie 
muß,  gesetzt  auch,  sie  wollte  ihn  nicht  als  eine  der  Grundlagen 
anerkennen,  doch  als  ein  Problem  gelten  lassen,  ^ie  muß  nach  den 
Gesichtspunkten  und  Maßstäben  der  Wertungen  forschen«  Und 
hierfür  muß  sie  das  Vorhandensein  fester  Beziehungen  zwischen 
den  Kunstwerken  und  dem  Publikum  ebenso  Toraussetzen,  wie  es 
der  Künstler  tut,  wenn  er  ein  Bild  malt  und  ausstellt,  der  Dichter, 
der  ein  künstlerisches  Erlebnis  als  Drama,  Roman  oder  lyrisches 
Gedicht  dem  Genuß  überantwortet  Es  fragt  sich  nun,  welcher  Art 
diese  Beziehungen  zwischen  Kunstwerk  und  Genießenden  sein  müssen, 
wenn  mit  ihnen  eine  Erklärung  des  jetzt  und  hief  stattfindenden 
Genusses  versucht  werden  solL 
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Zunächst  ist  eine  Bearbeitung  des  Tatsachenmaterials  denkbar, 
die  von  den  einfachsten  Elementen  des  sinnlich  Gegebenen  ausgeht 
und  mittels  Ebcperiment  und  Beobachtung  die  ihnen  entsprechenden 
Erlebnisse  feststellt  So  werden  zunächst  einmal  ästhetische  Einzel- 
phänomene in  Gruppen  geordnet  Farben  und  sichtbare  Formen, 
die  Klänge  und  die  rhythmischen  Memente,  Gegenstände  der  Wahr- 
nehmung und  der  Phantasie  werden  als  ästhetische  Erreger  erkannt 
Ihre  Verbindungen  zeitigen  auf  der  Seite  des  erlebenden  Subjekts 
neue  komplexe  Eindrücke.  Diese  können  nicht  als  Summationen 
der  Eindruckselemente  gelten.  Als  neue  psychische  Gebilde  sind 
sie  Einheiten  eigenen  ästhetischen  Wertes.  Sie  finden  sich  ihrer- 
seits wieder  zu  neuen  Eomplexionen  zusammen,  werden  also  i,Ele- 
mente"  neuer  Verbindungen,  und  so  in  vielfältiger  Unter-  und 
Uberordnung  rufen  sie  neue  Einheiten  von  immer  verwickelterer 
Struktur  ins  Dasein.  Man  sieht:  was  als  Element,  was  als  Ver- 
bindungen zu  gelten  hat,  wechselt  Sie  alle  stehen  mitten  darin 
in  dem  jeweils  wirksamen  Zusammenhang  des  Ebrlebens,  überallhin 
Wirkungen  sendend  und  von  überall  empfangend.  So  entsteht  der 
ästhetischen  Wissenschaft  ein  reichgegliedertes  System  yon  Em- 
pfindungs-,  Wahmehmungs-,  Vorstellungskomplexionen  einerseits  und 
zugehörigen  ästhetischen  Gefühlserlebnissen  andrerseits.  Die  neuere 
Psychologie  beschreibt  sie  als  verschiedene  Formen  der  Einfühlung. 
So  gründen  in  Empfindung,  Wahrnehmung  und  Vorstellungserleb- 
nissen eigenartige  ästhetische  Erleboisse  und  in  den  betre£fenden 
Gegenständen  der  Empfindung,  Wahrnehmung  und  Vorstellung  eigen- 
artige ästhetische  Gegenstände.  Auch  wir  haben,  wenn  wir  die  in^ 
der  Rede  enthaltenen  Ausdruckselemente  in  Gruppen  zusammen- 
faßten, Klang-  und  rhythmische  Elemente  und  die  mit  den  Wort- 
bedeutungen gegebenen  formalen  Elemente  des  Vorstellungsverlaufs 
schematisch  unterschieden,  dergestalt  Memente  des  ästhetischen 
Erlebens  ausgesondert,  in  dieser  Isolierung  ihre  Eigenheit  zu  be- 
stimmen und  in  Gruppen  gegeneinander  abzugrenzen  gesucht  Es 
fragt  sich  aber,  ob  eine  das  Darstellungsproblem  behandelnde 
Ästhetik  auf  diesem  Wege  die  Lösung  ihrer  Aufgabe  erwarten  kann. 
Sie  will  doch,  um  es  simpel  auszudrücken,  auf  die  Frage  Bescheid 
geben:  warum  macht  ein  bestimmtes  Kunstwerk  gerade  diesen  und 
keinen  andern  Eindruck.  Sie  geht  also  von  dem  unmittelbar  ge- 
gebenen ästhetischen  Elrlebnis  aus,  sieht  in  dem  Wahmehmungs- 
und  Phantasiegegenstand  der  äußeren  Welt  den  „Erreger^  und  will 
nun  die  zwischen  dem  vorauszusetzenden  ästhetisch  apperzipierenden 
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Subjekt  und  dem  betreffenden  Kunstwerk''  obwaltenden  Beziehungen, 
denen  das  Da-  und  Sosein  des  ästhetischen  G^enstandes  zu  Ter- 
danken  sei,  ergründen.  Sie  wird  dies  nicht  anders  zn  leisten  wissen, 
als  durch  den  Nachweis  von  Beziehungen  zwischen  ftsthetischem 
Subjekt  und  Objekt,  denen  psychologisch-ästhetische  Erfidimng  eine 
Aber  den  jetzt  und  hier  behandelten  Eanzelüall  zukommende 
Geltung  beimißt  Sollte  nun  das  Kunstwerk  auf  dem  oben  be- 
schriebenen Wege  der  Ausarbeitung  eines  reichgegliederten  Systems 
▼on  Entsprechungen  einzelner  ästhetischer  Elindruckselemente  und 
der  in  der  Isolierung  ihnen  zukommenden  EÜnzelerregongen  in 
seiner  Wirkung  auf  den  ästhetisch  Apperzipierenden  begriffen 
werden  können,  so  müßte  es  als  ein  Neben-  oder  Nacheinander 
solcher  Elemente  und  demgemäß  auch  der  ästhetische  Eändruck 
als  eine  Summation  der  ihnen  entsprechenden  Elindruckselemente 
gelten. 

Aber  der  ästhetische  Eindruck  ist  kein  Mosaik  von  ElinfÜhlungen. 
Dagegen  spricht,  von  allen  ästhetischen  Ebrwägungen  abgesehen,  die 
allgemein  psychologische  Tatsache,  daß  ein  psychisches  Ebrlebnis 
nicht  die  Summe  der  in  ihm  unterscheidbaren  Erlebniselemente  ist 
seine  Analyse  also  mit  der  Aufzählung  und  Klassifizierung  der 
Elemente  nicht  endet,  sondern  recht  eigentlich  erst  beginnt  und  die 
Eigenart  des  Erlebnisses  aus  der  Struktur  erkannt  werden  muß, 
die  aus  den  Teilen  erst  eine  Einheit,  „das  Erlebnis''  macht  Steht 
alsOy  wie  in  unserem  Falle,  das  Kunstwerk  als  eine  Einheit,  ein 
Gesamterlebnis  zur  Diskussion,  handelt  es  sich  um  den  Nachweis, 
wie  diese  Einheit  in  ihrer  ünersetzlichkeit  in  dem  ästhetisch 
Apperzipierenden  zustande  kommt,  so  muß  die  Analyse  darauf  ver- 
zichten, die  abstrakt  herauszulösenden  Wirkungselemente  als  Größen 
aufzufassen,  denen  auf  Grund  einer  in  ihrer  Isolierung  ermittelten 
ästhetischen  Eigengeltung  im  Kunstwerk  ein  fester  ästhetischer  Wert, 
sozusagen  ein  fester  Einfühlungsexponent,  zukomme.  Diese  müssen 
vielmehr  aus  dem  Ganzen  begriffen  werden,  denn  der  den  „Elementen'' 
nach  dem  inneren  Plane  des  Kuntwerks  zukommende  „Platz*'  be- 
stimmt auch  ihre  Funktion  in  dem  Aufbau  des  Ganzen;  und  nur 
soweit  sie  eine  solche  ausüben,  sind  sie  wirklich  „Teile''  des 
künstlerischen  Organismus:  Derselbe  Rhythmus,  derselbe  Klang, 
dasselbe  Bild,  dieselbe  Wortbedeutung  —  sie  sind  nicht  immer 
dieselben  Elemente  im  künstlerischen  Organismus.  E^  scheint  daher 
mehr  als  fraglich,  ob  überhaupt  ein  System  ästhetischen  Einzel- 
entsprechungen  die   Erkenntnis  der  inneren  Struktur  eines  Kunst- 
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Werks  über  die  ersten  Anfänge  hinaus  fördern  kann«  Hier  wird  die 
Grundaaffassung  der  ästhetischen  Wirkung  entscheidend.  Wer  ein- 
mal  der  Überzeugung  ist,  daß  alle  ästhetische  Wirkung  in  der 
symbolischen  Einfühlungsrelation  von  Ausdruck  und  Ausgedrücktem 
gründet,  wird  einen  ästhetischen  Eigenwert  der  Teile,  eine  be- 
sondere Wirkung  der  Einzelelemente,  nicht  gelten  lassen.  Gilt  uns 
das  genossene  Kunstwerk  als  eine  sinnlich-seelische  Eiinheit,  so  hat 
jeder  Teil  nur  in  seiner  Beziehung  zu  dieser  Eänheit,  also  als  „Teil'' 
ästhetische  Ekistenz.  Er  kann  nur  aus  dieser  beherrschenden  Mitte 
heraus  verstanden  werden.  Nur  in  dieser  Beziehung  zum  Ganzen 
ist  er  ein  „TeiP^  des  künstlerischen  Organismus  und  jede  andere 
Rede  von  wirksamen  Einzelelementen,  die  im  Kunstwerke  wie  Teile 
im  Ganzen  enthalten  sein  sollen,  gründet  letzten  Endes  in  einer 
Unklarheit  der  Begriffe.  Das,  was  man  gemeinhin  als  Kunstwerk 
bezeichnet,  gilt  einmal  als  ästhetisch  genossene  Einheit:  der  ästhe- 
tische Gegenstand;  ein  anderes  Mal  als  ein  Zusammenhang  der 
Wirkungsfaktoren:  der  künstlerische  Gegenstand;  schließlich  auch 
gar  häufig  nur  als  ein  Zusammensein  von  Sinnesdaten  ohne  ge- 
nauere ästhetische  Beziehung:  als  der  einfache  Wahmehmungs- 
gegenstand.  Diese  Einheiten  sind  ^  wir  haben  ausf&hrlich  darüber 
gehandelt  —  als  „Gegenstände''  der  Erkenntnis  scharf  geschieden. 
Es  ist  klar,  daß  die  „Teile"  des  einen  nicht  die  des  anderen  sind. 
Bot  und  Blau  oder  die  krumme  Fläche  in  einem  ,fie]ie{^^,  mögen 
beispielsweise  Teile  eines  Wahrnehmungsgegenstandes  sein,  sie  sind 
deshalb  noch  nicht  Teile  des  im  Relief  ebenfalls  enthaltenen 
künstlerischen  Gegenstandes.  Sie  mögen  daher  auch  recht  wohl 
ihren  eigenen  Lustwert  haben  und  dies  mag  experimentell  recht 
wohl  festzustellen  sein,  dies  bleibt  ästhetisch  außer  Betracht,  so- 
lange nicht  durch  den  Nachweis  ihrer  Beziehung  zu  der  eigentüm- 
lichen sinnlich-seelischen  Eiinheit  des  genossenen  Kunstwerks  aus 
Teilen  des  Wahmehmungsgegenstandes  Teile  des  künstlerischen 
Gegenstandes  geworden  sind. 

Man  halte  diese  Unterscheidungen  nicht  f&r  ein  unnützes 
Spiel  mit  Begriffen.  Es  verbirgt  sich  dahinter  ein  großer  metho- 
discher Gegensatz  in  der  Behandlung  ästhetischer  Probleme. 
Solange  es  nicht  anerkannt  war,  daß  aller  ästhetischen  Wirkung 
die  eigentümliche  EünfÜhlungsrelation  zugrunde  liege,  ließ  sich 
wohl  von  einer  Betrachtung  der  Einzelwirkung  eine  Einsicht 
in  das  Wesen  eines  verwickelteren  künstlerischen  Gesamtorga- 
nismus erhoffen.    So  heißt  es  bei  Fechneb:  „Eine  auf  das  Elinzelne 
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• 

eines  Kunstwerkes  eingehende  Analyse  und  Kritik  hat  zwei 
Seiten,  sofern  man  dabei  einmal  zu  fragen  hat,  was  jeder  Teil,  jede 
Seite  des  Werkes  durch  eigene  Wohlgefälligkeit  oder  MiSfälligkeit 
zum  ästhetischen  Eindruck  des  Ganzen  beiträgt  und  was  nach 
seinem  Verhältnisse  zu  den  übrigen  Teilen,  Seiten  oder  als  Teil, 
Seite  des  Ganzen;  denn  man  würde  sehr  irren,  wenn  man  meinte, 
daß  der  ästhetische  Wert  jedes  Teils  bloß  nach  seinem  Verhältnisse 
zu  dem  übrigen  zu  bemessen  sei  •  .  .''  ^)  Fbohneb  sucht  dann 
weiterhin  die  Einzelwirkungen  in  ihrer  ästhetischen  Bedeutung 
einer  ,,Totalwirkung^'  unterzuordnen,  betont,  daß  jeder  Widerspruch 
zwischen  jenem  und  diesem  zu  vermeiden  sei,  muß  aber  doch,  von 
seinem  Standpunkt  aus  ganz  konsequent  zu  dem  Schlüsse  kommen, 
daß  „alles  Übrige  gleichgesetzt,  ein  Bild  mit  schönen  Figuren  oder 
schönem  Kolorit  besser  gefalle  als  mit  minder  schönen^.  *)  Wir 
erinnern  uns  der  FsOHNEB'schen  Unterscheidung  eines  direkten 
und  assoziativen  Faktors  der  ästhetischen  Wirkung  und  sehen  hier 
eine  Konsequenz  dieser  ästhetischen  Grundauffassung.  Dieser  Weg 
der  Untersuchung  erscheint  mit  der  Elrkenntnis  der  ästhetischen 
Grundrelation  von  Ausdruck  und  Ausgedrücktem  ein  für  allemal 
verbaut.  Ist  wirklich  das  Kunstwerk  als  Gegenstand  des  ästhetischen 
Genusses  eine  sinnlich-seelische  Einheit^  dann  kann  es  sich  nur 
darum  handeln,  die  „Elemente^  unter  dem  Gesichtspunkt  zu  be- 
trachten,  was  sie  zu  dem  Zustandekommen  dieser  und  nur  dieser 
Einheit  leisten,  und  einzig  in  dieser  Leistung  beruht,  was  sie  als 
Teile  des  künsüerischen  Organismus  legitimiert  Spricht  man  daher 
in  der  Analyse  des  Kunstwerks  von  Einzelementen  und  ihrer  Ge- 
staltung, so  geschieht  es  in^  uneigentlichem  Sinn  und  man  unter- 
scheidet, was  an  sich  ebensowenig  zweierlei  und  trennbar  ist,  wie 
Form  und  Inhalt  Die  Elemente  sind  nichts  vor  der  Gestaltung, 
sie  entstehen  erst  in  und  mit  ihr.  Und  so  auch  die  ihnen  als 
Entsprechung  im  erlebenden  Subjekt  zugedachten  EHemente  der 
Gesamterlebnisse,  die  ästhetischen  Einzelelemente  der  ElinfÜhlungen 
in  Klang  und  Rhythmus,  in  Farben  und  Formen,  in  Gegenstände 
der  Phantasie  und  der  Wahrnehmung:  sie  werden  erst  in  und  mit 
der  Auffassung  eines  Kunstwerks  psychisch  real. 

Fragen  wir  nun  schließlich,  was  denn  auf  Seite  des  erlebenden 
Subjekts    den   Ausdrucks  werten   der   Einzelelemente   im   konkreten 


')  Vorschule  der  Ästhetik  II  S.  17. 
^  Ebenda  S.  17. 
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Einzelfall  zur  Wirkung  yerhelfe,  so  läßt  sich  dafür  nicht  gut  etwas 
anderes  als  die  eigentümliche  Betätigung  der  spezifischen  ästhetischen 
„Auffassungsorgane"  verantwortlich  machen.  Diese  sind  in  ihrer 
Verlaufsform  keinesfalls  dem  freien  Ermessen  des  Individuums 
überlassen.  Eine  in  ihnen  wirkende  Gesetzmäßigkeit  wird  still- 
schweigend von  dem  schaffenden  Künstler  und  von  dem  urteilenden 
Publikum  vorausgesetzt  und,  soweit  sie  besteht,  werden  zwischen 
dem  künstlerischen  Gegenstand  und  dem  auffassenden  Subjekt  feste 
Beziehungen  gelten  dürfen.  Eine  das  Darstellungsproblem  be- 
handelnde Untersuchung  muß  wohl  diese  Beziehungen,  die  den 
Einzelelementen  jeweils  ihre  Bollen  zuteilen,  in  das  Zentrum  ihrer 
Betrachtung  rücken.  Denn  die  den  Einzelelementen  —  mögen  sie 
nun  in  unserem  Falle  die  formale  oder  die  gegenständliche  Seite 
der  Sprache  betreffen  —  durch  die  Elinfiihlung  zuwachsenden 
ästhetischen  Eindruckswerte  sind  als  solche  nur  in  ihrer  Isolierung 
der  Erkenntnis  faßbar  und  sagen  damit  noch  nichts  aus  über  ein 
hier  und  jetzt  genossenes  Kunstwerk  als  ein  eigenartiges  einmaliges 
Zusammen  solcher  Eindruckswerte.  Auch  sind  diese  Beziehungen 
nur  bei  den  einfachen  Gebilden  einigermaßen  sicher  und  allgemein 
zu  erfassen.  Wer  wollte  die  Assoziationen,  denen  die  gegenständ- 
liche Seite  der  Sprache  Reichtum  und  Kraft  der  ihr  zukommenden 
Einfühlung  verdankt,  zu  eindeutigen  Beziehungen  zwischen  dem 
Kunstwerk  und  dem  Auffassenden  zusammenordnen?  In  alle  dem 
werden  die  persönlichen  und  die  zeitlich  bedingten  Lebenzusammen- 
hänge so  wichtig,  daß  eine  spezielle  Ästhetik  besser  tut,  zunächst 
einmal  davon  abzusehen  und  diejenigen  Beziehungen  herauszulösen^ 
welche  dem  Persönlichen  einigermaßen  entrückt  und  eher  in  ihrer 
Allgemeingültigkeit  faßbar  sind.  Denn  wie  verschieden  auch  die 
Lebenszusammenhänge  sein  mögen:  Erzähltes  wird  als  erzählt,  im 
Dialog  Gesprochenes  als  Äußerung  aufgefaßt  Das  war  von  jeher 
so  und  wird  auch  so  bleiben,  wie  sehr  auch  Bericht  und  Äußerung 
im  Einzelfall  variieren  mögen.  Es  ist  zu  hoffen,  daß  diese  Grund- 
formen der  Auffassung  bis  in  die  intimsten  Verfeinerungen  ihrer 
Struktur  in  ihrer  Abhängigkeit  von  dem  künstlerischen  Gegenstand 
erkennbar  bleiben. 
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Zweiter  Abschnitt 

Die  Hilftbegriffe:  Ausdruokswert  und  Formwert. 

Eine  auf  die  AufiiEtssuiigsfonn  gerichtete  Analyse  eines  Kunstwerks 
bedarf  eines  Hil&begriffs.  Es  liegt  in  der  Sichtung  der  bisherigen  Be- 
trachtungsweise, ist  gewissermaßen  nur  ihre  letzte  praktische  Eonse- 
quenz. Soll  die  Aufiassungsform  aus  der  Struktur  des  künstlerischen 
Gegenstandes  abgeleitet  werden,  so  müssen  in  ihm  die  Momente  aufge- 
zeigt werden,  denen  Richtung  und  Ziel  der  seelischen  Bewegung  jeweils 
zu  verdanken  ist  Es  müssen  also  in  dem  künstlerischen  Ganzen 
Elemente  enthalten  sein,  die  nicht  nur  oder  auch  nicht  so  sehr  ihrer 
ästhetischen  Eigenwirkung  wegen  als,  um  die  Form  der  Auffiissung 
zu  bestimmen,  da  sind.  Theoretisch  mag  angenommen  werden,  dafS 
diese  „architektonische  Funktion'^  wie  wir  sie  zum  unter- 
schied Yon  der  des  Ausdrucks  nennen  wollen,  einem  jeden  als 
Element  des  künstlerischen  G^zen  Ausgesonderten  zukomme;  f&r 
die  Praxis  der  Analyse  wird  es  genügen,  die  wesentlichen  archi- 
tektonischen Werte  in  dem  künstlerischen  Ganzen  herauszulösen. 
Sie  erfüllen  als  solche  gewissermaßen  die  Aufgabe,  Gelenke  des 
künstlerischen  —  nur  des  künstlerischen!  —  Organismus 
zu  sein  —  notwendig  für  den  architektonischen  Aufbau  einer  Gre- 
stalt  auch  dann,  wenn  die  Ausdruckswerte  einer  solchen  ganz  wo 
anders  zu  suchen  wären.  Die  architektonischen  oder  Formwerte 
verbinden  sich  mit  Ausdruckswerten.  In  ihrem  Ineinander  offenbart 
sich  recht  eigentlich  die  künstlerische  Gestaltung.  Man  kann  daher 
von  ihnen  nicht  als  selbständigen  Stücken  reden,  wie  etwa  von  den 
Klammem,  die  ein  Gerüst  zusammenhalten.  Die  Formwerte  sind 
zumeist  in  Ausdruckswerten  fundiert,  wie  sie  selbst  ihrerseits  Aus- 
druckswerte schaffen  oder  zu  ihrer  Realisierung  beitragen.  Sie  ordnen 
sich  der  allgemeinen  Relativität,  die  im  Kunstwerk  jede  Eänzelgeltung 
bestimmt,  unter.  Man  kann  diese  architektonischen  oder  Formwerte 
daher  eigentlich  nicht  herauslösen  und  gruppieren,  denn  streng  ge- 
nommen sind  sie,  was  sie  sind,  nur  in  dem  betreffenden  Zusammen- 
hang. Ks  gibt  aber  Elemente,  die  sich  vor  allem  zu  Trägem  archi- 
tektonischer Werte  eignen.  Doch  ist  wegen  der  Relativität  aller 
Werte  mit  ihrer  Aussondemng  nicht  viel  geleistet  In  der  Lehre 
poetischer  Technik  und  in  literarhistorischen  Arbeiten  wird  gar  viel 
derartiges  zusammengestellt,  aber  aus  dem  Zusammenhang  heraus- 
gelöst und  systematisiert  geht  ihr  Bestes  verloren:   ihre  Funktion, 
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die  Aaffassungsform  des  Kunstwerks  zu  bestimmen.  Damit  soll  über 
die  Zweckmäßigkeit  solcher  Zusammenstellungen  nichts  entschieden 
sein.  Sie  sind  sicherlich  wertvoll  zur  Bestimmung  des  Reichtums 
und  der  Qualität  der  technischen  Mittel,  deren  sich  ein  Dichter 
bedient  Nur  ist  für  das  Darstellungsproblem  der  speziellen 
Ästhetik  damit  wenig  erreicht  Denn  soweit  diese  technischen 
Mittel  in  Betracht  kommen^  sind  sie  ihr  Mittel  der  Darstellung 
spezifischer  Inhalte  f&r  ein  ästhetisches  Subjekt^  und  sind  als  solche 
nur  in  ihrer  Relativität  gültig,  die  ihnen  der  jeweilige  künstlerische 
Zusammenhang  für  die  Auffassung  verleiht.  Im  übrigen  arbeiten 
Ausdruckswerte  und  architektonische  Werte  einander  in  die  Hände 
und  man  kann  häufig  ein  und  dasselbe  E^zelelement  sowohl  nach 
seinem  Ausdruckswert  als  nach  seinem  Formwert  bestimmen.  Hierfür 
einige  Beispiele. 

Otto  Ludwig  findet  im  Dialog  des  englischen  Romans  (er  spricht 
von  Dickens)  „eine  große  Delikatesse  der  Sprechenden,  selbst  im 
Affekt,  eine  große  Höflichkeit  und  Förmlichkeit,  die  nicht  allein, 
was  sie  überhaupt  sagen  will,  sondern  auch  die  Ausdrücke,  mit  denen 
sie  es  sagen  will,  befürwortet  und  sozusagen  entschuldigt'^  „Ob  das 
eine  Nachahmung  der  Wirklichkeit  isf^  fährt  Otto  Ludwig  fort» 
„und  die  Engländer  auch  im  gewöhnlichen  Leben  so  verfahren,  weiß 
ich  nicht;  doch  wäre  es  sehr  natürlich,  daß  sich  dies  aus  der  parla- 
mentarischen Etikette  auf  die  Gebildeten  und  etwas  ungefüge 
(charakteristisch  ungefüge)  auf  das  Volk  verpflanzt  hat.  Ich  glaube, 
daß  die  Anrede  der  homerischen  Helden  ebenso  aus  der  öffentlichen 
Art  zu  verhandeln  in  das  homerische  Epos  herübergekommen  sind''; 
und  mehr  ins  Detail  des  englischen  Bomans  eindringend  faßt  er 
diese  Eigenheiten  als  Mittel  der  Charakteristik  der  Personen  und 
Stände.  So  interpretiert  er  sie  nach  ihren  Ausdruckswerten. 
Aber  die  homerische  Bedeweise  kann  auch  ganz  anders  verstanden 
werden.  In  der  an  poetischen  Elinsichten  reichen  Abhandlung 
A.  W.  ScHiiEOELs  über  „Hermann  und  Dorothea''  findet  sich  eine 
feine  Analyse  der  homerischen  Kunst.  Da  heißt  es  von  den  Beden, 
die  bei  weitem  den  größten  Teil  der  homerischen  Gesänge  ein- 
nehmen: „Selbst  in  den  kürzesten  und  leidenschaftlichsten  Beden 
ließe  sich  bei  einer  feinen  Zergliederung  etwas  nachweisen,  wodurch 
sie  episiert  sind.  In  den  ausführlicheren  findet  man  alle  wesent- 
lichen Eigenschaften  der  ganzen  Bhapsodie  deutlich  ausgedrückt. 
Man  bemerkt  kein  Hinstreben  zu  einem  Hauptziel,  wenn  dies  auch 
in  dem  Inhalte  der  Bede  vorhanden  ist;  jedes,  wodurch  das  Folgende 
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Yorbereitet  wird,  scheint  doch  nur  um  seiner  selbst  willen  dazustehen: 
ganz  das  yerweilende  Fortschreiten,  die  sinnlich  belebende  Um- 
ständlichkeit, die  besonnene  Anordnung,  die  leichte  Folge,  die  lose 
Verknüpfung,  wie  im  Epos  überhaupt  In  diesem  Sinne  sind  auch 
die  zusammengesetzten  Beiwörter  und  die  Episoden  zu  nehmen,  die 
in  leidenschaftlichen  Beden,  wenn  man  die  Darstellung  als  bloße 
Natur  verstehen  sollte,  sehr  fehlerhaft  sein  würden,  und  oft  unver- 
ständig genug  getadelt  worden  sind.  Die  Willigkeit  des  epischen 
Sängers  zu  Episoden  überzugehen,  wo  sie  sich  irgend  gefällig  an- 
schlingen lassen,  liegt  darin,  daß  die  Gegenstände  sich  seiner  nie 
bemeistern ;  er  kann  sich  daher  selbst  in  dem  entscheidensten  Augen- 
blicke leicht  abmüßigen,  um  der  Phantasie  etwas  Entfernteres  nahe 
zu  rücken.''  Schlegel  zählt  hier  Eigenheiten  der  Bede  auf,  die 
Ludwig  bei  Homer  nur  andeutet,  bei  den  englischen  Bomandichtem 
aber  eingehend  zur  Sprache  bringt.  Aber  seine  Interpretation  ist 
eine  gioindverschiedene.  Elr  sieht  in  dem,  was  Ludwig  als  Aus- 
druckswerte zergliedert,  architektonische  Werte  für  die  epische  Dicht- 
art und  ihre  Auffassung,  denn  wie  sich  „die  Gegenstände  nicht  des 
Dichters'^  so  „bemeistern''  sie  sich  auch  nicht  des  Hörers  und  Lesers. 
Welche  Interpretation  hat  Becht?  Uns  will  bedünken:  jede.  Die 
Eigenheiten  der  Beden  haben  gewiß  charakterisierende  Werte  wie 
sie  0.  Ludwig  geistreich  und  klug  auseinanderlegt,  sie  konstituieren 
aber  auch  die  epische  Form,  d.  h.  geben  der  Auffassung  den  ihr 
notwendigen  epischen  Verlauf.  In  ihnen  und  noch  einigen  anderen 
Momenten,  dem  Versmaß,  der  Wiederkehr  fester  Bedeformeln  u.  a.  m. 
ist  begründet,  daß  Bede  und  Widerrede  bei  Homer  nie  zu  einem 
dramatischen  Dialog  wird.  So  greift  Ausdrucks-  und  architektonischer 
Wert  ineinander  und  schafft  den  künstlerischen  Organismus. 

Und  schließlich  noch  ein  Beispiel  aus  der  bildenden  Kunst 
Hier  liegen  die  Verhältnisse  klarer  und  einfacher  zutage.  Hier  ist 
zunächst  auch  die  Unterscheidung  von  Ausdruckswert  und  archi- 
tektonischem Wert  vollzogen  worden:  Hildebband,  der  diese  Be- 
trachtungsweise meines  Wissens  zuerst  durchftihrte,  spricht  in 
seinem  „Problem  der  Form"  von  dem  Baumwert  (dem  architek- 
tonischen Wert)  der  Form  und  ihrem  Funktionswert  (Ausdrucks- 
wert). Er  spricht  von  der  Darstellung  des  menschlichen  Antlitzes 
und  sagt:  „Beim  gemalten  oder  gemeißelten  Menschengesicht 
muß  das,  was  das  Kind  mit  den  paar  Strichen  festgehalten 
hat,  ebenso  vorherrschen  als  Orundwirkung.  So  ist  z.  B.  der  so- 
genannte   griechische   Gesichtstypus    bei    den    alten   Statuen,    die 
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sogenannte  griechische  Nase^  aus  diesem  Bedürfnis  entstanden,  nicht 
etwa  weil  die  Griechen  solche  Köpfe  hatten.  Elin  solcher  Kopf  wirkt 
unter  allen  Umständen  klar  und  stellt  die  typischen  Wirkungsakzente 
dar."  1) 

Lipps  handelt  an  einer  Stelle  seiner  „Ästhetik''  ebenfalls  über 
dies  regelmäßige  Gesicht.  Aber  seine  Interpretation  ist  eine  durch- 
aus andere.  Es  heißt  dort  gelegentlich  der  Einfühlung  in  die 
ruhenden  Formen  des  menschlichen  Körpers:  ,,Dabei  nun  kann  es 
auch  geschehen,  daß  ein  Gesicht  in  seiner  ruhenden  Bildung  die 
Resultante  darstellt  Ton  allen  möglichen  Gebärden^  die  teilweise 
wechselseitig  sich  aufheben,  zugleich  aber  etwas  Gemeinsames  haben. 
Dann  drückt  das  Gesicht  dasjenige  aus,  was  den  entsprechenden 
inneren  Verfassungen  gemein  ist  Setzen  wir  insbesondere  den  Fall, 
ein  Gesicht  nähere  sich  allen  möglichen  Gebärden,  die  einen  positiven 
Ausdruck  haben,  d.  h.  in  die  wir  uns  positiv  einzufühlen  vermögen, 
in  gleichem  Grade.  Dann  ist  ein  solches  Gesicht  schön,  aber  von 
ausgeglichener  Schönheit,  ohne  einen  bestimmt  angebbaren  Charakter, 
von  einer  Durchschnittsschönheit  Ein  solches  Gesicht  werden  wir 
ein  „regelmäßiges'^  Gesicht  nennen.^ 

Hier  ist  deutlich,  daß  die  Formen  des  menschlichen  Antlitzes 
das  eine  Mal  nach  ihrer  architektonischen,  das  andere  Mal  nach 
ihrer  Ausdrucksfunktion  betrachtet  werden.  Es  ist  klar,  daß  die 
Analyse  eines  Kunstwerks  beide  Seiten  zu  berücksichtigen  hat,  denn 
es  handelt  sich  in  der  Kunst  ebensowenig  um  die  Darstellung  des 
Kopfes,  abgesehen  von  seinem  Ausdruckswert,  wie  um  eine  Zusammen- 
ordnung von  Ausdruckswerten,  ohne  die  Beachtung  ihrer  in  jedem 
Fall  notwendigen  Einheit  Hildebbanb  verfällt  in  der  Vernachlässigung 
der  Ausdruckswerte  gar  oft  jenem  naiven  Realismus,  der  Menschen 
und  Dinge  als  eine  sich  gleichbleibende  Gegebenheit  der  Kunst  als 
Aufgabe  der  Darstellung  zumutet.  Umgekehrt  wird  eine  nur  die 
Ausdmckswerte  suchende  Analyse  eines  einzelnen  Kunstwerks  niemals 
dessen  eigentliche  Gestaltung  bloßlegen  können,  denn  die  Aus- 
druckswerte ändern  sich  nach  Maßgabe  ihrer  Zusammenordnung. 


*)  HiLDSBRAMD,  Das  Problem  der  Form  in  der  bildenden  Kunst,  8.  Auf- 
lage, 8.  36.  Die  gnindflätzliche  VerwechsluDg  freilich  des  ästhetischen  und 
des  künstlerischen  Gegenstandes,  des  genossenen  und  des  geschaffenen  Kunst- 
werks steht  einer  ersprießlichen  Nutzung  dieser  Begriffe  einigermafien  entgegen. 

*)  LiFPs,  Ästhetik  I  8.  148. 


Vierter  Teil. 

Zur  Darstellungsfonn  von  Goethes  „Werther"'. 


Vorbemerkung. 

Die  im  folgenden  zn  gebende  Einzelanalyse  eines  Kunstwerks 
soUy  wie  es  bereits  die  Einleitung  andeutete^  weniger  der  kOnst- 
lerischen  £!rkenntnis  des  Einzelwerks,  als  -der  allgemeinen  Einsicht 
in  das  Wesen  dichterischer  Darstellung  dienen.  Sie  wird  als  eine 
Probe  auf  die  Bichtigkeit  der  im  theoretischen  Teil  skizzierten  Be- 
trachtungsweise geboten.  Gelingt  es  nachzuweisen,  wie  die  Aufiassung 
den  Inhalt,  das  Sachliche  samt  dem  darin  liegenden  d.  h.  eingeffthlten 
Leben,  als  jetzt  und  hier  gegebenes  ästhetisches  Erleben  allererst 
schafft,  wird  es  deutlich,  wie  einzelne  Elemente  des  künstlerischeD 
Ganzen,  genauer  des  künstlerischen  Gegenstands,  dahin  wirksam 
sind,  diese  Auffassung  in  ihrer  eigentümlichen,  der  Eigenart  des  dar- 
zustellenden Inhalts  und  der  hierfür  gewählten  besonderen  Dar- 
stellungsform angepaßten  Struktur  zu  bestimmen,  so  ist^  glauben 
wir,  erreicht,  was  vorerst  zu  leisten  ist  Wir  geben  uns  ganz 
gewiß  nicht  der  Erwartung  hin,  das  in  Werther  gelegene  Darstellungs- 
problem damit  zu  erschöpfen,  ja  wir  sind  uns  der  Einschränkung, 
die  wir  uns  erlauben,  recht  wohl  bewußt:  wir  sehen  zunächst  — 
d.  h.  soweit  es  nicht  als  unvermeidliche  Eonsequenz  der  zu 
analysierenden  Auffassungsweise  unsere  Aufinerksamkeit fordert 
—  davon  ab,  die  Stoffgestaltung,  wie  man  sie  als  Erfindung  der 
Fabel,  als  Anordnung  ihrer  einzelnen  Glieder,  als  Auswahl  und 
Bereicherung  zu  verstehen  pflegt,  zu  analysieren.  Auch  jene  wichtige 
Phase,  die  Goethe  in  dem  Briefwechsel  mit  SchüiLeb  das  Motivieren 
der  Gegenstände  nennt,  das  Einfühlen  eines  bestimmten  Lebens- 
gehaltes in  den  Stoff  und  die  daraufhin  geschehende  „Organistation'' 
desselben,  ziehen  wir  nicht  in  den  Kreis  unserer  Betrachtung.  Wir 
wollen  beispielsweise  —  um  an  eine  bekannte  Frage  anzuknüpfen  — 
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nicht  wissen,  ob  es  richtig  und  gut  ist,  daß  bei  Werther  neben  der 
Tragik  seiner  Liebesleidenschaft  noch  die  Kränkung  seines  Selbst- 
gefühls eine  Bedeutung  gewinnt  —  eine  Frage,  die  bekanntlich 
Goethe  im  Gespräch  mit  Napoleon  berührte.  Wir  nehmen  Tielmehr 
die  dergestalt  ausgewählte  und  angeordnete  Beihe  von  Begeben- 
heiten und  Ereignissen,  die  Charaktere  und  ihre  Stellung  zuein- 
ander und  alles  dies  nun  nicht  „an  'sich^,  sondern  in  der  eigen- 
tümlichen Motivierung,  die  es  bei  dem  Dichter  gefunden,  samt  der 
durch  die  aUgemeine  Bewußtseinslage  der  Sturm-  und  Drangzeit, 
die  Bousseauschwärmerei  u.  a.  m.  bedingten  Eigenart  des  inneren 
Lebens  als  gegeben  hin  und  fragen,  wie  gewinnt  nun  dies  alles 
„greifbare'^  Gestalt,  —  wie  wird  es  dem  Genießenden  vermittelt, 
wie  wird  es  dargestellt,  und  diese  Beschränkung  ist  uns  hier 
durch  Goethe  selbst  leicht  gemacht.  Li  der  Vorrede  zum  „Werther^' 
wird  der  ästhetische  Gegenstand,  das  was  der  mitgeteilte  Zeichen- 
zusammenhang bedeutet  und  ausdrückt,  wie  er  nach  des  Dichters 
Litention  zu  verstehen  und  zu  beseelen  ist,  in  seinem  Kern  festgelegt: 

„Was  ich  von  der  Geschichte  des  armen  Werther  nur  habe 
auffinden  können,  habe  ich  mit  Fleiß  gesammelt  und  lege  es  euch 
hier  vor  und  weiß,  daß  ihr  mir's  danken  werdet.  Ihr  könnt  seinem 
Geiste  und  seinem  Charakter  eure  Bewunderung  und  Liebe,  seinem 
Schicksale  eure  Tränen  nicht  versagen.'' 

„Die  Geschichte  des  armen  Werther''  wird  uns  in  einer  Samm- 
lung von  Briefen  und  einem  Bericht  ihres  Herausgebers  geboten. 
Briefe  sind  als  Form  der  Darstellung  ein  anderes  als  Erzählung 
oder  Bericht  Man  wird  daher  beide  Stücke  getrennt  zu  behandeln, 
aber  nicht  außer  acht  zu  lassen  haben,  daß  sie  bestimmt  sind,  eine 
Einheit  zu  bilden,  ein  und  dasselbe  darzustellen:   „den  Werther^. 

Wir  werden  die  mit  diesen  Formen  gegebenen  Auffassungsweisen 
im  Einblick  auf  das  Darzustellende  zu  bestimmen  suchen,  werden 
über  die  damit  gegebenen  Möglichkeiten  der  Gestaltung  einen  Über- 
blick zu  gewinnen  trachten«  Wir  wollen  in  den  durchgeführten 
Analysen  das  Kunstwerk  als  einen  Zusammenhang  von  Faktoren 
begreifen  lernen,  der  geeignet  ist,  eben  diese  AuffSekssungsform  im 
Leser  zu  bewirken.  Wir  suchen  vor  allem  die  in  dem  künstlerischen 
Gegenstand  enthaltenen  architektonischen  Werte,  denn  wir  sehen 
nach  der  im  theoretischen  Teil  angestellten  Überlegung  in  den  Aus- 
druckswerten, die  in  der  formalen  und  gegenständlichen  Seite  der 
Sprache  enthalten  sind,  Momente,  die  nicht  ohne  weiteres  und  so- 
zusagen aus  eigener  Machtvollkommenheit  in  einem  jetzt  und  hier 
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yerlaufenden  ästhetischen  Erleben  wirksam  werden^  sondern  Maß 
und  Art  ihres  Wirkens  einer  an  jedem  ästhetischen  Erleben  zn 
unterscheidenden  Form  der  Anfiassang  verdanken,  die  ihrerseits 
durch  den  gebotenen  Zeichenznsammenhang  und  in  diesem  durch 
EHemente  bestimmt  wird,  die  wir  eben  auf  Gnmd  dieser  ihnen  eigen- 
tümlichen Funktion  im  Zusammenhang  der  kOnsÜerischen  Wirkongs- 
faktoren  als  architektonische  Werte  oder  Formwerte  bezeichnen. 

Wir    beginnen    mit    der  Untersuchung   des   Briefes   als    einer 
künstlerischen  Form  der  Darstellung. 


Erster  Abschnitt. 

Zur  Psychologie  der  BriefTorm. 

Kann  man  von  einer  Normalform  des  Briefes  sprechen?  Brief- 
schreiben  ist  doch  die  persönlichste  Form  schriftlicher  Äußerung, 
oder  kann  es  zum  mindesten  sein.  Ein  Brief  genießt  fast  die  gleiche 
Freiheit  wie  die  alltägliche  mündliche  Bede,  er  berührt  alle  Gegen- 
stände, spiegelt  alle  Stimmungen,  gehorcht  jeder  Absicht,  ist  einmal 
trocken  und  sachlich  wie  ein  gedruckter  Gesetzesparagraph,  ein 
andermal  lebendig  bewegt  wie  das  flüchtige  Mienenspiel  sich  unter- 
haltender  Menschen  —  läßt  sich  da  Ton  „dem  Briefe  als  einem 
Typus  geschriebener  Rede  überhaupt  etwas  aussagen?  Sicherlich 
ist  derartiges  nicht  aus  dem  Inhalt  zu  abstrahieren,  denn,  wie  ge- 
sagt;  es  gibt  kaum  einen,  der  im  Brief  nicht  irgendwie  wiederzugeben 
sei.  Vielleicht  aber  aus  der  Form.  An  jedem  Brief  lassen  sich 
nämlich  drei  Momente  unterscheiden:  Schreiber,  Empfänger 
und  Inhalt.  Und  es  scheint  die  Eigenart  des  Briefes  als  einer 
besonderen  Form  schriftlicher  Äußerung  genügend  zu  kennzeichnen, 
wenn  —  da  schließlich  jede  menschliche  Rede  einen  Inhalt  hat  — 
als  Merkmale  des  Briefes,  das  Vorhandensein  eines  Schreibers  und 
eines  Empfängers  des  Briefes  angesehen  wird  —  wobei  unter  „Vor- 
handensein'^  die  Geltung  beider  in  der  Gestaltung  bezw.  Auffassung 
der  sprachlichen  Form  zu  verstehen  ist 

In  der  Tat  —  die  schriftliche  Aufzeichnung  von  Geredetem 
ist  für  die  Auffassung  nicht  gleich  Geschriebenem  und  der  Brief  hat, 
zunächst  einmal,  d.  h.  wenn  es  gilt,  einen  Grundtypus  zu  bestimmen, 
einen  Schreiber  und  keinen  Sprecher  —  dies  scheidet  ihn  von  der 
schriftlichen     Aufzeichnung    einer    Rede     oder     eines    Gesprächs. 
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Denn  selbst  wenn  in  einem  Brief  lebhafte  Schreibweise  fast  mehr 
als  ein  Gesprochenes,  denn  als  Geschriebenes  aufgefaßt  wird,  ist 
dies  eine  sozusagen  sekundäre  Entwicklung,  die  der  aufgezeichneten 
mündlichen  Rede  und  ihrer  Auffassung  nicht  einfach  gleich  zu  setzen 
ist  Ein  bloßes  Aufschreiben  oder  Aussprechen  aber  ist  ohne  langes 
Prüfen  und  yiel  Besinnen  von  dem  Sprechen  zu  und  dem  Schreiben 
an  jemand  zu  unterscheiden,  denn  dieser  jemand  ist  dem  Sprechen- 
den bezw.  Schreibenden  irgendwie  gegenwärtig  und  bestimmt  Bede- 
und  Schreibweise:  ein  Monolog  und  eine  Tagebuchaufzeichnung  sind 
etwas  anderes  als  eine  Rede  oder  ein  Brie!  Daher  denn  auch,  um 
durch  ein  Beispiel  die  Charakteristik  weiterzuführen,  Brief,  Epistel 
und  ,,offener  Brief'  nicht  dasselbe  sind.  Die  Epistel,  wie  sie 
sich  als  literarische  Form  zuerst  im  „Neuen  Testament''  findet,  ist 
nicht  an  einen  einzelnen  gerichtet,  sondern  an  „die  Eorinther^, 
„die  Epheser"  und  dies  bestimmt  sehr  wesentlich  Stil,  Stoffauswahl 
und  Gestaltung.  Der  „offene  Brief'',  wie  er  in  den  Zeitungen 
publiziert  wird,  ist  zwar  an  einen  einzelnen  aber  nebenbei  —  oft 
auch  hauptsächlich  —  an  die  öffentliche  Meinung  gerichtet  und  auch 
dies  ist  für  Stil  und  Gestaltung  bedeutsam:  es  ist  wie  überlautes 
Sprechen,  das  auch  der  hören  soll,  den  es  eigentlich  nichts  angeht 
Im  übrigen  weiß  es  ein  jeder  aus  eigener  Erfahrung,  wie  man 
mündlich  oder  schriftlich  je  nach  dem  Menschen,  an  dem  man  das 
Wort  richtet,  ein  und  dieselbe  Sache  verschieden  erzählt 

So  können  wir  denn  den  Brief  ganz  allgemein  als  eine 
schriftliche  Mitteilung  bezeichnen,  denn  auch  an  diese  lassen 
sich  wie  an  jeden  Brief  die  drei  Fragen  richten:  Wer  teilt  mit? 
Was  wird  und  wem  wird  mitgeteilt?  Und  bei  alledem  ist,  was  eigent- 
lich nicht  besonders  bemerkt  zu  werden  braucht»  das  Wichtige  nicht 
dies,  daß  der  Brief  an  einen  Empfänger  gelangt,  und  daß  er  tat- 
sächlich geschrieben  wird,  sondern  daß  beide  Momente  als  Ent- 
stehungsbedingungen des  sprachlichen  Textes  die  Vorstellungsbildung 
des  Schreibers  bezw.  des  Lesers  beeinflussen.  Sind  aber  nun  diese 
Momente  von  konstituierender  Bedeutung  für  den  Brief  als  einen 
Typus  sinnvoller  Aufzeichnungen,  so  wird  der  Reichtum  seiner 
Modifikationen  am  ehesten  als  das  durch  Zweck  und  Absicht  der 
Aufzeichnung  bestimmte  Verhältnis  dieser  drei  konstituierenden 
Momente  beschrieben  werden  können.  Dem  Ziele  unserer  unter* 
suchung  entsprechend,  suchen  wir  dies  vom  Leser  und  seinen  Auf- 
fassungsformenaus zu  erfassen.  Wir  brauchen  dabei  die  im  theoretischen 
Teil  gegebenen  Auseinandersetzungen  über  das  Sprachverständnis  nur 

Doiuv,  Probltm  d«r  Äithettk.  ^ 
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passend  zu  formulieren,  um  eine  Cherakteristik  der  Briefformen  zu 
gewinnen. 

Läßt  sich  an  dem  sprachlichen  Text  einÜEudi  Schreiber,  Elmpfanger 
und  Mitgeteiltes  —  nicht  scheiden  aber  unterscheiden,  liegt  der 
Nachdruck  auf  dem  mitgeteilten  Was,  so  ist  hier  im  allgemeinen 
jene  Auffassung  gegeben,  wie  sie  dem  Bericht  zuteil  wird.  Mit 
einer  geringen  Änderung  können  wir  die  entsprechende  Definition 
aus  dem  theoretischen  Teil  hierher  setzen  (vgL  S.  64). 

Ein  Brief  ist  eine  reine  Mitteilung,  soweit  die  Gegenstände, 
selbst  wenn  sie  als  Bewußtseinstatsachen  des  Schreibenden  gegen- 
wärtig sein  sollten,  nicht  als  jetzt  und  hier  verlaufende  und  in  dem 
Brief  geäußerte  Erlebnisse,  sondern  rein  als  berichtete  Tatsachen 
aufgefaßt  werden. 

Liegt  der  Schwerpunkt  dagegen  statt  bei  dem  mitgeteilten  Was, 
bei  dem  Schreiber  des  Briefes,  erhält  der  Sachinhalt  erst  in  dieser 
Beziehung  Bedeutung  und  Wert,  so  ist  der  Brief  eine  Äußerung, 

Das  Bewußtsein,  an  einen  bestimmten  Menschen  zu  schreiben, 
bezw.  Geschriebenes  zu  lesen,  kann  in  beiden  Fällen  mehr  oder 
minder  lebendig  sein.  Ln  allgemeinen  wird  man  sagen  können,  daß 
ein  als  Äußerung  Geschriebenes  eher  dazu  neigt»  dieses  Bewußtsein 
zu  verdrängen,  ein  als  Mitteilung  Gemeintes  es  zu  betonen« 

Nach  allem  im  theoretischen  Teil  Ausgef&hrten  bedarf  es  weiter 
keines  Hinweises  über  Geltung  und  Wert  dieser  Definitionen.  Sie 
wollen  nur  äußerste  Punkte  der  Orientierung  so  prägnant  als  dies 
bei  den  keineswegs  einfachen  Tatbeständen  möglich  ist  festlegen. 
Sie  sollen  ihre  Rechtfertigung  in  der  Einzelerscheinung  finden,  in 
den  vielen  dabei  aufzuzeigenden  Zwischenformen,  welche  eben  als 
solche  zu  erkennen  und  zu  beschreiben  ohne  die  schematische 
Gegenüberstellung  der  Gegensätze  nicht  möglich  wäre.  Es  versteht 
sich  von  selbst,  daß  in  ein  und  demselben  Brief  bald  Mitteilung, 
bald  Äußerung  vorherrscht  und  demgemäß  die  obigen  Definitionen 
nicht  als  Formeln  unvereinbarer  Typen,  sondern  als  Präzisierungen 
allgemeiner  Formcharaktere  gelten  wollen,  wie  sie  sich  in  einem  Brief 
mannigfach  vermischen  und  kreuzen.  Man  hat  in  ihnen  eben  nur 
Spezialisierungen  unserer  allgemeinen  Auffassungstypen  zu  sehen,  was 
von  jenen  gesagt  wurde,  gilt  auch  von  diesem.  Es  ergibt  sich  da- 
her ebenso  natürlich  eine  Gleichsetzung  dieser  Typen  mit  denen 
einer  epischen  einerseits,  einer  dramatischen  und  lyrischen  Auf- 
fassungsform andrerseits. 

Ein  Brief,  soweit  er  reinen  Mitteilungscharakter  hat^  fordert  die 
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epische  Auffassungsform,  und  hier  steht  ihm  der  ganze  Reich- 
tum individueller  Variationen,  dessen  die  epische  Auffassungsform 
fähig  ist,  zur  Verfügung.  Zumeist  wird,  um  an  Gesagtes  anzu- 
knüpfen, was  erzählt  wird,  so  gestaltet  sein,  daß  der  Schreiber  des 
Briefes  sich  „wohl  hütet,  Dinge  zu  detaillieren,  die  er  weder  selbst 
erlebt^  noch  von  einem  anderen  erfahren  haben  kann'^^)  Und  tut 
er  es  doch,  so  kennzeichnet  sich  dies  in  klar  zu  erfassenden  Gegen- 
satz von  selbst  als  Erfindung  oder  freie  Nachbildung.  Es  öffnet  sich 
für  die  Brieferzählung  das  weite  Feld  der  allgemeinen  Erzählungs- 
möglichkeiten, wie  wir  sie  im  theoretischen  Teil  berührt  haben. 
Dabei  wird  sich  allerdings  der  Umstand,  daß  Brieferzählungen  zu- 
meist „Ich-Erzählungen'^  sind,  in  der  Bevorzugung  bestimmter  Weisen 
epischer  Auffassung  geltend  machen.  Die  Ich-Erzählung  bedingt  ein 
besonderes  Verhältnis  von  Erzähler  und  Erzähltem  und  prägt  sich 
darnach  seine  eigenen  Formen.  Als  Möglichkeiten  der  Gestaltung 
gelten  sie  auch  für  den  Brief.  Davon  später.  Jedenfalls  muß  — 
soweit  der  Brief  seinen  Mitteilungscharakter  behalten  soll  —  die  der 
epischen  Auffassung  eigentümliche  Grundstrnktur  bewahrt  sein:  es 
ist  das  Mitgeteilte,  nicht  der  Mitteilende  im  prägnanten  Sinne 
„gegenständlich^^  Und  es  gilt  dies  nicht  nur  für  die  Erzählung 
im  gewöhnlichen  Wortgebrauch  als  .einer  Wiedergabe  von  EJreig- 
nissen,  sondern  es  läßt  sich  auch,  was  sonst  in  Briefen  zur  Sprache 
kommen  kann,  Gedanken,  Gefühle,  Urteile  und  Anschauungen  als 
reine  Mitteilung  lesen,  soweit  eben  durch  die  Auffassung  das  Was 
und  nicht  die  Beziehung  zum  Schreibenden  realisiert  wird. 

Verschiebt  sich  nun  aber  dies  Verhältnis  zugunsten  des  Mit- 
teilenden, so  nähert  sich  die  Mitteilung  immer  mehr  der  Äußerung 
und  die  Auffassung  geht  entsprechend  in  die  dramatische  über.  Auch 
hier  vollzieht  sich  der  Übergang  —  gerade  weil  es  sich  um  Ich- 
Erzählungen  handelt  —  in  der  Ausprägung  von  mannigfaltigen 
Zwischenformen,  bis  schließlich  die  reine  Äußerung  vorliegt.  Damit 
freilich  scheint  eine  äußerste  Grenze  der  Briefform  gegeben.  Für 
sie  war  konstituierend  das  Vorhandensein  eines  Schreibers  und  eines 
Empfängers.^  Auch  die  Äußerung  muß,  wenn  sie  noch  briefmäßig 
sein  soll,  in  ihrer  Gestaltung  diese  Bestimmungen  des  Geschriebenen 
an  einen  bestimmten  Menschen  erkennen  lassen;  denn,  wo  sie  ganz 
fehlt,  wird  der  Brief  zur  Tagebuchnotiz,  wie  ein  Gesprochenes  zum 
Selbstgespräch,   zum  Monolog.     Im  übrigen  aber  steht  auch  dieser 


*)  0.  LüDwio,  Werke  (Hesse)  VI  8.  304. 
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Form  des  Briefes  die  reiche  Mannigfaltigkeit  dramatischer  Gre- 
staltungs-  bezw.  Aufifassungsmöglichkeiten  zn  Gebote.  Wir  kommen 
darauf  zurück.    Hier  gilt  es  nur  ein  Schema  zu  geben. 

Wie  aber  soll  schließlich  eine  lyrische  Geltung  des  Briefes 
möglich  sein?  Unsere  Definition  bestimmt  das  Lyrische  als  eine 
Auffassungsform,  die  die  Äußerungswerte  der  Sprache  nicht  auf  ein 
bestimmtes  Individuum,  eine  Person,  zurückbezieht,  sondern  auf  ein 
allgemeineres  Ich,  wie  es  rein  aus  den  jeweils  gegebenen  Äußerungs- 
werten formaler  und  gegenständlicher  Natur  herauswächst  Ist  nicht 
der  Brief  als  Form  der  schriftlichen  Äußerung  dadurch  eigentlich 
gekennzeichnet,  daß  er  einen  Menschen  mit  Namen  und  Stand,  Ver- 
gangenheit und  Zukunft  zum  Verfasser  hat  und  daß,  was  in  der 
Sprache  an  Werten  seelischer  Auffassung  enthalten  ist,  nur  in  bezug 
auf  diesen  realisiert  wird?  In  der  Tat  ist  ein  lyrisches  Produkt  und 
die  Briefform  im  Prinzip  unvereinbar.  Aber  da  wir  unsere  Typen 
doch  nur  als  Anhaltspunkte  zur  Charakteristik  der  jeweils  gegebenen 
Wirklichkeit  des  Briefes  verwenden,  nicht  aber  als  eigene  in  dem 
zu  erforschenden  Tatsachengebiet  gegebene  Ausprägungen,  so  bietet 
gerade  die  Antinomie  von  Briefform  und  lyrischer  Gestaltung  be- 
sondere Möglichkeiten  der  Charakteristik.  In  der  Tat  gibt  es  schrift- 
liche Äußerungen,  die  sich  durch  Anrede  und  Unterschrift^  also 
durch  unzweifelhafte  Geltung  von  Schreiber  und  Empfänger,  als 
Briefe  ausweisen  und  die  sich  doch  wie  ein  lyrisches  Produkt,  etwa 
wie  freie  Verse,  wie  rhythmische  Prosa  lesen.  Dieser  Fall  mag  in 
der  Alltäglichkeit  des  Briefes  wenig  vorkommen,  —  sie  bietet  eben 
zu  lyrischen  Ergüssen  wenig  Ursache  und  Gelegenheit  Aber  es 
hindert  nicht,  daß  eine  Ausbildung  und  Erweiterung  der  Briefform 
nach  dieser  Bichtung  möglich  ist  und  bei  einer  künstlerischen  Ver- 
wendung des  Briefes  auch  geschieht  Eine  solche  Entwicklung  ist 
natürlich  durch  die  gleichen  Eigenheiten  charakterisiert,  durch 
welche  überhaupt  eine  lyrische  Gestaltung  begünstigt  wird.  Worte 
und  Sätze  werden  durch  die  stärkere  Geltung  ihrer  melodischen 
Werte  im  weitesten  Sinne  selbständigere  Gebilde,  sozusagen  eigene 
Lebewesen.  Sie  können  als  solche  das  sonst  in  der  Auffassung  eines 
Briefes  wirksame  Bewußtsein  von  dem  Schreibenden  als  eines  sich 
äußernden  Individuums  geradezu  überwuchern,  bis  diesem  irgendein 
Element  der  Satzfolge  wieder  die  Oberhand  gibt  und  nun  der 
lyrische  Charakter  zurück-,  der  briefmäßige  wieder  hervortritt  Bei 
der  behenden  Schmiegsamkeit  der  Auffassung  hat  solch  schneller 
Wechsel  nichts  Erstaunliches. 
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So  biegt  sich  hier  in  gewisser  Weise  die  Auffassang  wieder 
zurück.  Als  ihre  häufigste  und  zunächst  gegebene  Form  galt  die 
der  reinen  Mitteilung  mit  der  Verlegung  des  Schwerpunktes  in  das 
mitgeteilte  Was  und  der  damit  möglichen  klaren  Scheidung  zwischen 
Mitteilendem  und  Mitgeteiltem.  Dann  aber  fanden  wir  eine  Ent- 
wicklung zu  dem  dramatischen  Typus.  Der  Schwerpunkt  rückt  mehr 
und  mehr  zu  dem  Schreiber  des  Briefes  und  die  Auffassung  realisiert 
das  Was  nur  in  Beziehung  zu  diesem.  Es  geschieht*  eine  Ver- 
schmelzung zu  einem  Ineinander,  welches  wir  als  dramatische  Ge- 
staltung präzisierten.  Nun  zeigt  sich  eine  dritte  Möglichkeit  —  die 
freilich  bei  dem  Brief  nur  in  begrenztem  Maße  einer  Verwirklichung 
fähig  ist:  die  lyrische  Gestaltung.  Auch  hier  ist  für  die  Auffassung 
als  seelische  Äußerung  gegeben,  aber  weil  diese  nicht  zu  dem 
Schreiber  in  Beziehung  tritt,  so  bleibt  sie  als  ein  eigenes  Gebilde 
selbständig,  so  wie  das  Was  in  der  Mitteilung  dominiert  und  der 
Mitteilende  einigermaßen  zurücktritt  Aber  man  übersehe  doch 
auch  nicht  den  Unterschied!  Bei  der  Mitteilung  gehört  es  zu  dem 
Charakter  des  mitgeteilten  Was,  daß  der  Mitteilende  zwar  zurück- 
tritt, aber  stetig  als  solcher  lebendig  bleibt  und  wirkt,  gerade  dieses 
stille  Nebenhergehen  gibt  der  Mitteilung  das  eigentümlich  Vermittelte. 
Bei  der  lyrischen  Äußerung  aber  bedeutet  dies  Bestehenbleiben  eines 
Schreibers  im  Bewußtsein  des  Auffassenden,  wie  es  die  Briefform 
erfordert,  eine  merkliche  Einschränkung  der  spezifisch  lyrischen 
Geltung  einer  gebotenen  Satzfolge.  Immerhin  bleibt  der  Brief^  wenn 
auch  nur  in  einiger  Beschränkung,  lyrischer  Auffietssung  zugänglich. 

Es  zeigt  sich,  daß  in  der  Tat  das  Bildungsprinzip  des  Briefes 
(Schreiber  —  Inhalt  —  Empfänger)  großer  Variationen  fähig  ist  Die 
Briefform  ist  als  eine  spezifische  Form  der  dichterischen  Darstellung 
verwendbar,  aber  es  läßt  sich  nicht  ohne  weiteres  die  Qrundstruktur 
der  dabei  zu  betätigenden  Auffassung  aus  der  bloßen  Tatsache  des 
Briefes  bestimmen.  Diese  wird  vielmehr  aus  der  im  Einzelfall  er- 
sichtlichen Aufgabe  der  Darstellung  zu  ermitteln  sein,  genauer 
gesagt:  aus  einer  Erwägung  über  das  Verhältnis  des  Darzustellen- 
den zu  der  hier  beschriebenen  Eigenart  des  Briefes  als  einer 
schriftlichen  Form  menschlicher  Bede. 
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Zweiter  Abschnitt. 

Briefform  im  »»Werther^s 
Das  dramatische  Grundprinzip. 

Es  bedarf  keiner  umständlichen  Überlegung,  um  zu  erkennen,  in 
welcher  Weise  der  Brief  im  „Werther*'  als  Form  der  Darstellung  allein 
Verwendung  finden  konnte.  Es  sind  Webthebs  eigene  Briefe,  die  uns 
geboten  werden.  In  ihnen  soll  sein  Erleben  und  Leiden  dargestellt 
werden.  Dies  kann  nicht  in  einem  ,,Breferat  über'S  auch  nicht  in 
einem  „Erzählen  von''  bestehen.  Es  muß  sich,  was  er  lebt  und  leidet, 
in  den  Briefen  selbst  wiederspiegeln  und  nur  soweit  sie  Äußerungen 
seines  Erlebens  sind,  können  diese  Briefe  die  „Leiden  des  jungen 
Werther"  ad&quat  darstellen.  Damit  ist  das  Grundprinzip  der  zu 
betätigenden  Auffassungsform  bezeichnet:  es  ist  das  dramatische. 
Es  wird  im  wesentlichen  die  Aufgabe  der  folgenden  Einzelanalyse 
sein,  dies  im  einzelnen  nachzuweisen.  Wie  verschieden  und  mannig- 
faltig auch  die  uns  gebotene  Brieffolge  sein  mag  —  und  die  Eünzel- 
analyse  wird  es  erweisen  —  immer  muß  es  irgendwie  deutlich  und 
wirksam  sein,  daß  sich  in  den  Briefen  eine  Persönlichkeit  ausspricht 
So  mag  denn  vieles  in  ihnen  erzählt  und  berichtet  werden,  manches 
eher  als  rhythmische  Prosa  mit  lyrischem  Charakter  denn  als  Brief 
gelesen  werden,  schließlich  hat  doch  jede  Einzelgestaltung  dem  all- 
gemein geltenden  Prinzip  der  hier  zu  leistenden  Aufiiassung  Rechnung 
zu  tragen  und  so  verbindet  sich  mit  jedem  Brief  mehr  oder  minder 
fühlbar  die  Funktion,  Äußerung  des  Schreibers  zu  sein,  und  Briefe 
müßten  nicht  Briefe  sein,  wenn  nicht  der  ganze  Reichtum  ihrer 
Bildungsmöglichkeiten  bei  dieser  Auffassung  am  freiesten  zur  Geltung 
gelangte,  und  je  intimer  die  Erlebnisse  sind,  die  sich  in  ihnen  aus- 
sprechen sollen,  um  so  unmittelbarer,  um  so  wesentlicher  kommen 
die  Außerungswerte  dieser  „geschriebenen*^  und  doch  mit  der  Gunst 
des  Augenblicks  bedachten  Sprache  zur  Geltung. 

Soweit  also  der  „Werther**  in  Briefen  geschrieben  ist,  läßt 
er  sich  nicht  gut  als  Roman  bezeichnen,  wenn  anders  für  den 
Roman  die  epische  Auffassung  wesenbestimmend  bleibt,  denn  die 
uns  gebotene  Brieffolge  verlangt  eine  Auffassung,  deren  Grund- 
struktur  nicht  episch,  sondern  dramatisch  ist  Dies  wird  die 
Analyse,  wie  ich  denke,  unwiderleglich  klarstellen.  Sowohl  die 
Gestaltung  der  einzelnen  Briefe,  als  auch  die  Anlage  der  Handlung 
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und  der  Charaktere  ist  in  ihrer  Eigenart  nur  bei  Voraus- 
setzung einer  dramatischen  Auffassungsform  zu  verstehen.  Im 
übrigen  hat  sich  Ooethe  selbst  zu  wiederholten  Malen  über  den 
dramatischen  Charakter  einer  Dichtung  in  Briefen  und  zumal  seines 
„Werther^  ausgesprochen.  Ich  stelle  die  Hanptzeugnisse  hier  zu- 
sammen. Man  wird  in  ihnen  ohne  weitere  Auseinandersetzung 
eine  Bestätigung  unserer  Grundauffassung  erblicken  können.^] 

Im  Briefwechsel  mit  ScHiUiRB  heißt  es:  ,,So  sind  die  Romane 
in  Briefen  völlig  dramatisch,  man  kann  deswegen  mit  Recht 
förmliche  Dialoge,  wie  auch  Richardsohn  getan  hat,  einschalten; 
erzählende  Romane  mit  Dialogen  untermischt,  würden  dagegen 
zu  tadeln  sein.    (An  Schiller  23.  Dezember  1797.) 

In  den  Biographischen  Notizen  der  „Tag-  und  Jabreshefte*' 
findet  sich  folgende  Stelle:  (zu  1774)  fernere  Einsicht  ins  Leben. 
Ereignis,  Leidenschaft,  Genuß  und  Pein.  Man  f&hlt  die  Notwendig- 
keit einer  freieren  Form  und  schlägt  sich  auf  die  englische  Seite. 
(Im  Gegensatz  zur  vorhergehenden  französischen  Periode.)  So  ent- 
stehen „Werther",  „Götz  von  Berlichingen",'  „Egmont".  —  (Tag- 
und  Jahreshefte,  1769—1775.     W.  A.  35,  4.) 

Und  schließlich  gibt  uns  Goethe  selbst  die  äußerst  wichtige 
Entstehungsgeschichte  des  „Werther''  im  13.  Buch  von  „Dichtung 
und  Wahrheit'^  Sie  ist  das  wichtigste  Zeugnis  für  den  dramatischen 
Grundcharakter  imserer  Dichtung:  „Jenes  Schauspiel  [Götz  von 
Berlichingen]  beschäftigte  bisher  den  Verfasser  nicht  allein, 
sondern,  während  es  ersonnen,  geschrieben,  umgeschrieben,  ge- 
druckt und  verbreitet  wurde,  bewegten  sich  noch  viele  andere 
Bilder  und  Vorschläge  in  seinem  Geiste.  Diejenigen,  welche 
dramatisch  zu  behandeln  waren,  erhielten  den  Vorzug,  am 
öftesten  durchgedacht  und  der  Vollendung  angenähert  zu  werden; 
allein  zu  gleicher  Zeit  entwickelte  sich  ein  Übergang  zu 
einer  anderen  Darstellungsart,  welche  nicht  zu  den  dra- 
matischen gerechnet  zu  werden  pflegt  und  doch  mit  ihnen 
große  Verwandtschaft  hat  Dieser  Übergang  geschah  haupt- 
sächlich durch  eine  Eügenheit  des  Verfassers,  die  sogar  das  Selbst- 
gespräch zum  Zwiegespräch  umbildete. 

Gewöhnt,  am  liebsten  seine  Zeit  in  Gesellschaft  zuzubringen, 
verwandelte   er  auch   das    einsame   Denken   zur  geselligen   Unter- 


>)  Vgl.  H.  S.  GbIf,  „Ooetbb  Aber  seiDe  Dichtnogen"  I  2  (Fnmkfart  1902). 
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haltiiDg,  und  zwar  auf  folgende  Weise.  Er  pflegte  nämlich,  wenn 
er  sich  allein  sah,  irgend  eine  Person  seiner  Bekanntschaft  im  Greiste 
zu  sich  zu  rufen.  Er  hat  sie  niederzusitzen,  ging  an  ihr  auf  und 
ah,  bleibt  yor  ihr  stehen  und  verhandelte  mit  ihr  den  Gegenstand, 

der  ihm  eben  im  Sinne  lag aber  es  waren  meist  Personen,  die, 

mehr  empfänglicher  als  ausgebender  Natur,  mit  reinem  Sinne  einen 
ruhigen  Anteil  an  Dingen  zu  nehmen  bereit  sind,  die  in  ihrem 
Gesichtskreise  liegen 

Wie  nahe  ein  solches  Gespräch  im  Geiste  mit  dem  Briefwechsel 
verwandt  sei,  ist  klar  genug,  nur  daß  man  hier  ein  hergebrachtes 
Vertrauen  erwidert  sieht,  und  dort  ein  neues,  immer  wechselndes, 
unerwidertes  sich  selbst  zu  schaffen  weiß.  Als  daher  jener  Über- 
druß zu  schildern  war,  mit  welchem  die  Menschen,  ohne  durch  Not 
gedrungen  zu  sein,  das  Leben  empfinden,  mußte  der  Verfasser  so- 
gleich darauf  fallen,  seine  Gesinnung  in  Briefen  darzustellen:  denn 

jeder  Unmut  ist  eine  Geburt,  ein  Zögling  der  Einsamkeit; Mag 

er  sich  allenfalls  darüber  äußern,  so  wird  es  durch  Briete  geschehen: 
denn  einem   schriftlichen  Erguß,   er  sei   fröhlich   oder  verdrießlich, 

setzt  sich  doch  niemand  unmittelbar  entgegen; jene  in  diesem 

Sinne  geschriebenen  Werther'schen  Briefe  haben  nun  wohl  deshalb 
einen  so  mannigfaltigen  Reiz,  weil  ihr  verschiedener  Inhalt  erst  in 
solchen  ideellen  Dialogen  mit  mehreren  Individuen  durchgesprochen 
worden,  sie  sodann  aber,  in  der  Komposition  selbst,  nur  an  einen 
Freund  und  Teilnehmer  gerichtet  erscheinen."^) 

Diese  den  Briefen  zukommende  dramatische  Funktion  kann  sich 
nun  in  doppelter  Weise  betätigen.  Es  gilt  einmal  der  Sachinhalt 
der  Briefe  als  Äußerung  des  Schreibers.  Die  Bede  ist  hier  ent- 
weder selbst  Äußerung  oder  Kundgabe  in  jenem  von  uns 
präzisierten  Sinne  (vgl.  S.  65)  oder  aber  sie  ist  Mitteilung 
und  muß  doch  so  geordnet  sein,  daß  irgendwie  die  durchaus 
übergeordnete  Funktion  der  Briefe  als  Äußerung  zu  gelten,  zum 
Durchbruch  kommt 

Zum  anderen  aber  kann  die  Form  jedes  Briefes  als  Äußerung 
jener  jetzt  und  hier  im  Briefschreiber  lebendigen  Stimmung  erfaßt 
werden.  Wie  zuweilen  an  der  Handschrift  die  Seelenverfassung  des 
Schreibenden  zu  bestimmen  ist,  da  innere  Erregung,  Ermüdung  u.  a.  m. 
in  ihr  zum  Ausdruck  kommen  kann,  so  ist  auch  in  einem  Brief 
nicht  bloß  das  Formale  der  Sprache,   —  das  hier  wie   auch  sonst 


^)  Dichtung  und  Wahrheit  Teil  8,  Buch  IS  W.  A.  28,  206. 
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seine  Aoßerangswerte  differenziert  —  sondern  auch  das  spezifisch 
Formale  des  Briefes  bezeichnend  ftir  den  Schreiber  und  seinen 
Seelenzustand:  Werther  schreibt,  wie  wir  noch  sehen  werden, 
gegen  Schluß  nicht  nur  andere  Briefe,  sondern  schreibt 
anders  Briefe. 

Aus  der  eigentümlichen  Natur  des  Briefes  und  der  hier  in  ver- 
schiedener Weise  zu  leistenden  dramatischen  Funktion  ergeben  sich 
nun  besondere  Probleme  der  Darstellung.  Ihrer  Formulierung  gelten 
die  nun  folgenden  Erwägungen. 

Die  epischen  Elemente. 

Die  Darstellung  der  Persönlichkeit  und  Erlebnisse  Werthers 
wäre  ohne  die  gleichzeitige  Übermittelung  einer  Folge  von  Ereig« 
nissen  nicht  möglich.  Bilden  diese  auch  sozasagen  nur  das  Skelett 
fär  alles  andere,  alles  „eigentlich''  Dargestellte,  so  ist  es  doch  als 
solches  unentbehrlich  —  wie  eben  auch  zu  einem  Drama,  in  welchem 
es  sich  nur  um  Seelenwandlungen  und  inneres  Erleben  fast  ohne 
Projektion  in  die  Wirklichkeit  der  menschlichen  Oemeinschaft  handelt, 
doch  eine  Handlung  gehört  und  sei  sie  auch  nur  das  dünne  Gewebe 
einiger  Fäden.  Beim  Drama  ergibt  sich  die  Darstellung  der  Hand- 
lung aus  dem  Beieinander,  dem  Zusammenkommen  und  Auseinander- 
gehen der  auftretenden  Personen,  ihrer  Wechselrede,  ihren  Taten 
und  dies  kommt  auf  der  Bühne  leicht  und  voll  zur  Geltung.  Wie 
aber  ist  es,  wenn  uns  eine  Sammlung  Briefe  in  die  Hand  gegeben 
wird  —  nicht  ein  Briefwechsel,  sondern  die  Briefe  eines  Menschen 
und  nun  die  Kenntnis  der  dem  Ganzen  unentbehrlichen  Handlang 
daraus  geschöpft  werden  soll?  DaB  es  hier  eine  Grenze  gibt,  wo 
der  Brief  als  Mittel  der  Darstellong  einfach  versagt,  und  der  Dichter 
nur  die  Wahl  hat,  entweder  in  einem  Drama  oder  in  einer  Er« 
Zählung  das  Fehlende  zu  leisten,  beweist  eben  der  den  Schloß  des 
„Werther^  bildende  Bericht  des  Herausgebers.  Aber  bis  zo  dieser 
Grenze  ist  der  Brief  recht  wohl  geeignet,  was  an  Handlang  d  L  ao 
geordneter  ESreignitfolge  nötig  ist,  dem  Leser  zu  übermitteln,  demi 
der  Brief  ist  ja  nach  seiner  eigeniten  Bestimmung  Mitteifaiiig.  Hier 
aber  zeigt  sich  nun,  welches  Problem  der  Darstellung  in  der  Briei- 
form  des  „Werther^  seiner  Lösung  harrte.  Die  Briefe  müssen  die 
Funktion  erfUlen,  als  ÄoBerongen  des  Schreibers  za  wirken.  Das 
Ereignis,  soweit  es  rein  als  Begebenheit  gelten  soll,  arbeitet  dieses 
ÄoBenm^nrerten  einigennaBen  entgegen,  denn  die  Aoffusang  soll 
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es  an  sich,  nicht  in  seiner  Beziehung  zum  Schreiber  realisieren.  Es 
liegt  daher  in  der  Briefform,  wie  sie  im  Werther  Verwendung  findet» 
die  Tendenz,  die  Begebenheit  zu  yermeiden  und  das  Elrlebnis  zu 
suchen.  Und  dies  heißt,  auf  die  erzählenden  Partien  der  Briefe  an- 
gewandt: sie  entfalten  sich  im  allgemeinen  weniger  als  reine  Er- 
Zählungen,  denn  als  ein  Mittelding  zwischen  Mitteilung  und  Äußerung 
und  ihre  Gestaltung  ist  derart,  daß  die  Auffiassung  nicht  wie  bei 
rein  epischer  Geltung  den  Schwerpunkt  in  das  übermittelte  Was 
verlegt,  sondern  mehr  oder  weniger  —  je  nach  den  im  Einzelfall 
gelegenen  Auffassungsbedingungen  —  in  die  Beziehung  zum  Schreiben- 
den. So  entstehen  episch-dramatische  Mischformen  der  Auffiassung, 
die  in  der  Struktur  der  einzelnen  Briefe  nachzuweisen  sind. 

Diese  Möglichkeit  der  Gestaltung  wird  im  Werther  durch 
zweierlei  befördert  EÜnmal  durch  die  Eigenart  der  übermittelten 
Handlung,  zum  andern  durch  die  bereits  erwähnte  Eigentümlichkeit» 
daß  Brieferzählungen  in  ihrer  Struktur  zumeist  Ich-Erzählungen  sind. 
Was  das  erstere  betrifft,  so  wird  sich  an  anderer  Stelle  Gre- 
legenheit  geben,  die  Beziehung  zwischen  Briefform  und  Stoff- 
auswahl und  -Gestaltung  zu  überlegen.  Wir  werden  von  einer 
anderen  Seite  aus  eine  willkommene  Bestätigung  unserer  An- 
schauungen über  die  dramatische  Grundstruktur  des  in  Rede  stehen- 
den Kunstwerks  finden.  Hier  sei  zunächst  über  das  Wesen  der 
Ich-Erzählung  und  ihre  Beziehung  zur  Brieferzählung  einiges  an- 
gemerkt. 

Das  Verhältnis  von  Erzähler  und  Erzähltem  ist,  wie  wir  bereits 
im  theoretischen  Teil  ausfährten,  für  die  Gestaltung  der  epischen 
Form  und  dementsprechend  der  epischen  Auffassung  yon  entschei- 
dender Bedeutung.  Man  kann  darin  geradezu  ein  Formprinzip  der 
Erzählung  erblicken  und  danach  die  im  Einzelfall  gegebene  Ge- 
staltung bestimmen.  Dies  betrifil  ganz  besonders  die  sogenannte 
Ich-Erzählung,  denn  ihr  ist  der  Erzähler  zugleich  ein  in  die  erzählte 
Begebenheit  verwickelte  Person.  Diese  Eigentümlichkeit  bietet  den 
Variationen  in  den  Beziehungen  von  Erzähler  und  Erzähltem  den 
weitesten  Spielraum.  Es  kann  der  Erzähler  sein  in  der  Erzählung 
vorkommendes,  handelndes  oder  leidendes  Ich,  wie  ein  von  ihm  Ab- 
getrenntes, ja  wie  ein  drittes  ihm  fremdes  Wesen  behandeln,  und 
diese  rein  sachliche  Behandlung,  die  er  sich  selbst  d.  h.  seinem  ver- 
gangenen  Ich  angedeihen  läßt,  bestimmt  sehr  wesentlich  den  ganzen 
Tenor  seiner  Erzählung.  Er  gibt,  so  heißt  es,  einen  „objektiven 
Bericht'',  ein  „unpersönliches  Referat'^  u.  a.  m.    Er  kann  aber  auch 
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in  der  Identifizierung  eines  jetzt  und  hier  erzählenden  Ichs  und 
des  vergangenen  soweit  gehen,  daß  er  nicht  bloß  in  lebhafter  Dar- 
stellung des  Gewesenen,  beispielsweise  im  Präsens  erzählt,  sondern 
einzelne  Stücke  der  Ereignisfolge  nicht  referiert,  sondern  geradezu 
reproduziert,  etwa  statt  einer  Beschreibung  in  Worten  die  be- 
treffende Geste  ausfährt,  oder  Tonfall  und  Minenspiel  einer  Rede  so 
wiedergibt  wie  er  ,,es  früher  gesagt  hatte'S  und  es  nun  bloß  der 
der  Auffassung  des  Zuhörers  zu  verdanken  ist»  wenn  dies  nicht  als 
Äußerung  eines  jetzt  und  hier  gegebenen  Erlebens,  sondern  als  Stück 
einer  Vergangenheit  gilt  In  Wahrheit  geht  ja  auch  in  solchem 
Falle  eine  Art  von  Wiederbelebung  des  Vergangenen  in  dem  Er- 
zähler vor  sich  und  es  entspricht  diesem  psychischen  Tatbestand, 
wenn  die  Psychologie  des  Alltags  solch  lebendige  Art  des  Erzählens 
als  „dramatische"  kennzeichnet:  denn  die  Gebärde  ist  die  unmittel- 
bare  Äußerung  dieser  im  Erzähler  sich  abspielenden  Wiederbelebung. 
Man  braucht  daher  Wendungen:  „der  Erzähler  schwieg  überwältigt 
still''  bloß  wortlich  zu  nehmen,  um  zu  erkennen,  daß  es  bei  einer 
Ich-Erzählung  eine  Grenze  geben  kann,  wo  das  Ich  der  Erzählung 
und  des  Erzählers  yerschmelzen  und  das  Epische  in  Dramatik 
übergeht.  So  erweist  sich  denn  die  Ich-Erzählung  als  jene  epische 
Form,  die  zwischen  Bericht  und  Äußerung  stehend  einer  Ausbildung 
nach  beiden  Seiten  fähig  ist. 

In  welcher  Richtung  nun  die  Brieferzählung  liegt,  wie  sie  sich 
aus  der  besonderen  Aufgabe  der  Darstellung  für  den  „Werther" 
entwickelt,  ist  bereits  angedeutet  Es  entstehen  zumeist  episch- 
dramatische  Mischformen.  Was  erzählt  wird,  ist  zunächst  wichtig, 
weil  es  ein  Erlebnis  Werthers  ist  und  zwar  soll  dies  nicht  als  ein 
dürres  Wissen  im  Bewußtsein  liegen,  sondern  bei  der  Auffassung 
selbst  richtunggebend  mitwirken.  Die  Einzelanalyse  wird  hier  ver- 
schiedene Gestaltungen  der  epischen  Partien  aufzeigen  und  jede 
ist  in  ihrer  Art  diesem  obersten  Zwecke  dienstbar.  Der  einzelne 
entwickelt  dabei  eine  große  Anpassungsfähigkeit  in  der  Wiedergabe 
von  Ereignissen  sowohl,  als  in  der  Äußerung  gegenwärtigen  Er- 
lebens. In  der  äußerst  freien  Gestaltung  der  Rede  TerftLgt  er  über 
eine  Art  geistiger  Mimik,  die  der  einer  mündlichen  Erzählung  in 
nichts  nachsteht,  ja  sie  bisweilen  wohl  übertrifft.  Immerhin  ist  eine 
Möglichkeit  der  Entwicklung  gegeben,  die  Erzählung  und  Brief  aus- 
einanderführt und  daher  als  ein  Problem  der  Gestaltung  hier  zu 
erwähnen  ist 

Ean  Brief  besteht  inhalüich  aus  den  verschiedensten  Elementen: 
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an  eine  knappe  Berichterstattung  über  dieses  und  jenes  schließt  sich 
eine  ausführliche  Barzahlung,  daran  eine  Frage  oder  Antwort  an  den 
Empfanger,  eine  Betrachtung,  eine  Argumentation  —  kurz  alles  und 
jedes  findet  in  einem  Brief  seinen  Platz  und  als  G^chtspunkt  der 
Anordnung  gilt  lediglich  der  im  Briefschreiber  lebendige  Vorstellungs- 
yerlauf.  In  ihm  allein  findet  der  Brief  seine  Einheit.  Es  kann  nun 
bei  einer  längeren  fortlaufenden  Erzählung  gar  leicht  geschehen,  daß 
der  ihr  anfangs  anhaftende  Briefcharakter,  wenn  er  nicht  durch  be- 
sondere Momente  im  Fortgang  der  Erzählung  ftbr  das  Bewußtsein 
des  Auffassenden  erhalten  wird,  schwindet,  die  Erzählung  sich  einiger- 
maßen verselbständigt  und  der  Anschluß  an  den  Brief  und  seinen 
Stil  nicht  immer  leicht  wiederherzustellen  ist  Dies  läßt  sich  von 
unserem  Standpunkt  am  besten  so  beschreiben:  Der  ELrzähler  und 
der  Briefschreiber  sind  im  Bewußtsein  des  AufiEeissenden  gewisser- 
maßen nicht  mehr  ein  und  derselbe  —  sie  sind  es  ,4n  Wirklichkeit^ 
aber  nicht  mehr  in  ihrer  Wirksamkeit  auf  die  jetzt  und  hier  im 
ästhetisch  auffassenden  Subjekt  verlaufenden  Vorstellungsreihen.  Die 
Erzählung  fällt  aus  dem  ideellen  Rahmen  des  Briefes  heraus.  Eine 
solche  Entwicklung  kann  im  Einzelfall  durchaus  auf  der  Linie  des 
künstlerisch  Notwendigen  liegen.  Die  Ilinzelanalyse  wird  solche  Fälle 
aufweisen  und  andere,  wo  mit  viel  Geschick  eine  solche  Entvncke- 
lung  vermieden  wird  —  wie  es  gerade  die  Eigentümlichkeit  des 
Darzustellenden  erfordert 

Die  dramatischen  Elemente. 

Ist  die  Grundstruktur  der  Auffassung  beim  Werther  dramatischer 
Natur,  so  liegt  es  nahe,  die  Briefe,  welche  als  reine  Äußerungen 
eines  Seelenlebens  gelten,  als  „Briefmonologe''  zu  bezeichnen. 
Allein  diese  Bezeichnung  enthält  einen  Widerspruch  in  sich  selbst 
Der  Monolog  oder  das  Selbstgespräch  kennt,  wie  wir  bereits  aus- 
führten keinen  zweiten,  an  den  es  gerichtet  ist  Die  eigenartige 
Folge  der  Gedanken  und  die  Sprachform  wird  im  Bewußtsein 
des  Sprechenden  und  entsprechend  in  der  des  Auffassenden  eben 
durch  die  Abwesenheit  jedes  Zuhörers  bedingt  Der  Brief  aber 
kennt  ebenso  als  ein  konstituierendes  Moment  seiner  Form  den 
Empfänger,  und  diese  Antinomie  verbietet  es  eigentlich,  von 
Briefmonologen  zu  reden«  Trotzdem  mag  es  nach  dieser  voraas- 
geschickten  Einschränkung  erlaubt  sein,  diesen  Terminus  einzuführen, 
denn  er  ist  nach  einer  Richtung  sehr  bequem. 
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Goethe  beginnt  seinen  Aufsatz  über  Winkelmann  mit  folgender 
prinzipiellen  Bemerkung  über  das  Wesen  des  Briefes:  ,,Briefe  ge- 
hören unter  die  wichtigsten  Denkmäler,  die  der  einzelne  Mensch 
hinterlassen  kann.  Lebhafte  Personen  stellen  sich  schon  bei  ihren 
Selbstgesprächen  manchmal  einen  abwesenden  Freund  als  gegen- 
wärtig Tor,  dem  sie  ihre  innersten  Gesinnungen  mitteilen;  und  so 
ist  auch  der  Brief  eine  Art  von  Selbstgespräch.  Denn  oft  wird  ein 
Freund,  an  den  man  schreibt,  mehr  der  Anlaß  als  der  Gegenstand 
des  Briefes.  Was  uns  freut  oder  schmerzt,  drückt  oder  beschäftigt, 
löst  sich  Ton  dem  Herzen  los;  und  als  dauernde  Spuren  eines 
Daseins,  eines  Zustandes  sind  solche  Blätter  für  die  Nachwelt  immer 
wichtiger,  je  mehr  dem  Schreibenden  nur  der  Augenblick  Torsch webte, 
je  weniger  ihm  eine  Folgezeit  in  den  Sinn  kam.^  Wer  die  Ent- 
stehungsgeschichte des  Werther  aus  „Wahrheit  und  Dichtung'' 
kennt  und  wer  die  uns  gebotene  Briefifolge  auch  nur  flüchtig  über- 
liest, wird  gar  viele  Ton  den  Briefen  zu  diesen  hier  Gekennzeich- 
neten rechnen.  Alles  in  ihnen  ist  Äußerung  und  innere  Bewegung 
und  Wilhelm,  der  Freund,  ist  „mehr  der  Anlaß  als  der  Gegenstand^' 
der  Briefe.  Als  solcher  kann  es  ihm  denn  auch  wohl  geschehen, 
daß  er  dem  Schreibenden  ganz  aus  dem  Sinn  kommt  und  in  der 
Tat  die  Auffassung  aus  dem  Gebotenen  ebensogut  eine  Aufzeichnung, 
eine  Tagebuchnotiz  als  einen  Brief  herausliest  Diese  Entwicklung 
liegt  bei  einer  expansiven  Natur  wie  der  Wertherschen  nur  zu  sehr 
auf  der  natürlichen  Bahn  seines  E}rlebens:  Briefe  werden  bei  ihm 
Äußerungen  und  Äußerungen  leicht  Monologe.  Hier  also  von 
Briefmonologen  zu  sprechen,  ist  zwar  ungenau,  aber  im  übrigen 
doch  charakteristisch  und  in  seinem  klaren  Gegensatz  zur  Brief- 
erzählung bezeichnend.  Bei  einer  Erzählung  setzt  nämlich  die  Tat- 
sache des  Erzählens  eigentlich  einen  Zuhörer  voraus  —  nicht  als 
ob  immer  jemand  zuzuhören  hätte,  aber  irgendwie  muß  er  als  Ziel 
und  Absicht  im  Erzähler  wirksam  sein.  Dies  unterscheidet  das 
Erzählen  als  Ablauf  von  Vorstellungen  von  einem  stückweisen  und 
regellosen  Erwachen  von  Erinnerungen,  das,  wo  es  stattfindet,  als 
Äußerung  und  in  unserem  Falle  als  „Briefmonolog"  zu  bezeichnen  ist 

Allein  der  Briefmonolog  unterscheidet  sich  in  der  ihm  zuteil 
werdenden  Auffassung  auch  noch  in  einem  anderen  Sinne  von  dem 
echten  Monolog.  Es  ist  nicht  bloß  ein  mehr  oder  minder  deutliches 
Bewußtsein  von  dem  Empfänger  bei  der  Auffassung  wirksam,  auch 
die  Beziehung  zu  dem  sich  äußernden  Individuum  ist  eine  andere. 
Es  fehlt  der  Vorstellung,  die  der  Leser  von  dem  Briefschreiber  hat, 
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jene  greifbare  Unmittelbarkeit  and  sinnliche  Konfttrtpnx,  in  welcher 
der  Sprecher  des  Monologs  bei  der  Aa£E&hrang  eines  Dramas  dem 
Znschaner  nnd  Zuhörer  lebendig  wird.  Die  Kontoren  seines 
Bildes  sind  undeutlich.  Und  dieses  Moment  ist  als  Bedingung  der 
Auffassung  wichtig  genug:  Der  Sprecher  eines  Monologs  steht  auf 
der  Bühne  leibhaftig  Tor  uns  und  diese  seine  Eörpeiüchkeit  — 
zumal  wenn  es  ein  guter  Schauspieler  ist  —  erhöht  die  spezifisch 
dramatische  Prägnanz  der  Sprache:  zu  dem  Wort  konunt  die  Geste. 
Aber  auch  wenn  es  sich  um  stilles  Lesen  eines  Dramas  handelt, 
ist  der  Sprecher  eines  Monologs  dem  Schreiber  des  Briefes  gegen- 
über im  Vorteil  fSn  Monolog  entsteht  aus  einer  bestimmten 
Situation.  Der  Sprechende  steht  handelnd  oder  erleidend  im  Zu- 
sammenhang der  Ereignisse.  Wir  wissen  dayon,  wir  ahnen,  f&rchten 
und  erwarten;  und  fbrchten  und  hoffen  für  ihn.  Er  steht  in  einer 
bestimmten  Umgebung,  wir  fragen  nicht  lange  wo?  und  wie?  EIhe 
er  zu  sprechen  beginnt,  kennen  wir  schon  einigermaßen  die  Ver- 
fassung seines  Gemüts  und  die  in  der  Bede  gelegenen  AuBerungs- 
werte  gelangen  zu  unmittelbarer  Wirkung.  Anders  bei  dem  Brief: 
Zusammenhangslos,  als  ein  Bruchstück  der  Existenz  seines  Absenders 
wird  er  geboten  und  wenn  auch  oft  eine  genaue  Kenntnis  des  Ab- 
Senders  die  Wirkung  der  Außerungswerte  befördert,  so  kann  sie 
doch  nicht  jene  Prägnanz  des  Augenblicks  ersetzen,  wie  sie  aus 
der  Situation  des  Monologs  ganz  selbstverständlich  herauswirkt 
Die  ,,SzeDerie"  eines  Briefmonologs  ist  mehr  als  dürftig,  meistens 
ist  sie  nur  im  Datum  gegeben,  selten  daß  sich  in  dem  Text  des 
Briefes  der  eine  oder  andere  Hinweis  auf  Zeit  und  Ort  findet, 
häufiger  noch  diese  oder  jene  Angabe  über  die  Veranlassung  zu 
dem  Brief  oder  über  die  Gemütsverfassung  des  Absenders.  So  ist 
gewissermaßen  die  „Dignität"  der  Vorstellung  des  sich  äußernden 
Individuums  hier  eine  andere,  als  im  Monolog  und  dies  bedingt 
eigene  Formen  der  Gestaltung  und  verbietet  es,  die  Auffassung  der 
Briefmonologe  als  dramatische  der  eines  Monologs  einfach  gleich- 
zusetzen. 

Immerhin  zeigt  unter  den  Formen  der  dramatischen  Auffassung 
die  des  Monologs  mit  der  eines  Briefes  als  Äußerung  seines  Schreibers 
die  größte  Verwandtschaft;  denn  ein  Brief  ist  als  Äußerung  eher 
ein  Selbst-  als  ein  Zwiegespräch. 

Im  übrigen  entfaltet  ein  Brief  und  zumal  ein  Zusanunenhang 
von  Briefen  seine  darstellerischen  Qualitäten,  nicht  allein  in  dem 
Was  und  Wie  des  übermittelten  Sachinhalts.     Ein  Brief  hat  als 
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Brief  einen  eigenen  Wert  der  Charakteristik  und  dies  in  eminent 
dramatischem  Sinne.  Länge  und  Kürze  des  Briefes,  das  Abbrechen 
und  von  Neuem  beginnen,  die  Häufung  von  Briefen  an  einigen 
Tagen,  die  Pausen  an  andern  und  schließlich  die  mit  der  oben 
durchgeführten  Gruppierung  gegebene  Erweiterung  der  Briefform, 
welche  in  manchen  Aufzeichnungen  eher  Tagebuchnotizen  als  Briefe 
erkennen  läßt,  ist  für  die  Seelenyerfassung  des  Schreibers  bedeutsam. 
Sie  sind  in  dem  gleichen  Sinne  für  den  Absender  bezeichnend  wie 
für  den  Haupthelden  eines  Dramas   dieser   oder  jener   Entschluß. 

Die  lyrischen  Elemente. 

Das  eigentümlich  Vergeistigte  in  der  Beziehung  des  Absenders 
zu  dem  Inhalte  des  Briefes,  wie  es  sich  aus  dem  Vergleich  mit  der 
Auffassungsform  des  Monologs  als  Charakteristikum  der  dramatischen 
Außerungswerte  eines  Briefes  erwies,  scheint  nun  eine  Entwicklung 
lyrischer  Momente  im  Brief  zu  begünstigen;  denn  fehlt  der  Beziehung 
der  Äußerungen  auf  den  Absender  jene  Realität,  wie  sie  sich  aus 
der  bühnenmäßigen  Vorführung  und  aus  der  Kenntnis  der  Situation 
im  weitesten  Sinne  des  Wortes  ergibt,  so  kann  auch  jene  Lockerung 
zwischen  den  Außerungswerten  der  Bede  und  dem  Schreiber  des 
Briefes  eher  Platz  greifen,  die  für  die  lyrische  Geltung  Vorbedingung 
ist  Freilich  ist  auch  hier  in  der  Grundstruktur  des  Briefes,  wie 
wir  bereits  erwähnten,  eine  Grenze  gezogen  und  es  wird  zumeist 
bei  einer  gewissen  Tendenz  der  Vorstellungsbildung  nach  dieser 
Richtung  sein  Bewenden  haben.  Ganz  besonders  aber  muß  dies 
der  Fall  sein  im  „Werther^S  wo  den  Briefen  im  allgemeinen  als 
Form  der  Darstellung  eine  dramatische  Funktion  erwächst,  deren 
Erfüllung  von  selbst  die  Möglichkeit  lyrischer  Gestaltungen  erheblich 
einschränkt.  So  finden  sich  denn  auch  im  Werther  nur  wenige, 
freilich  sehr  bedeutsame  und  wertvolle  lyrische  Briefformen. 

Bedingungen  der  Darstellung  in  Briefen. 

Das  Verhältnis  von  Darzustellendem  und  Darstellungsform  läßt 
es  ohne  weiteres  einleuchten,  daß  im  „Werther"  die  Briefform  nicht 
als  äußere  Einkleidung  eines  ebensogut  in  anderer  Form  aus- 
zusprechenden Inhalts  gelten  kann.  Sie  läßt  sich  nicht  wie  bei 
manchem  in  Briefform  gegebenen  Werke  (man  vergleiche  doch  die 
englischen  Briefromane  des  18.  JahrL)  gleich  einer  Hülle  abstreifen 
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und  etwa  in  eine  Ich-ErzäMong  yerwandeln.  Die  Eigenart  des 
Darzustellenden  und  die  Verwendungsmöglichkeit  der  besprochenen 
Briefformen  erfordert  es  vielmehr^  daß  in  der  Briefform  der  Schwer- 
punkt der  Darstellung  liege.  Damit  ist  das  Grundprinzip  der  durch 
die  Einzelgestaltung  der  Briefe  zu  erwirkenden  Auf&ssungsform 
bezeichnet:  Werthers  Aufzeichnungen  müssen  als  Briefe 
gelesen  werden,  dann  erst  kommen  die  in  ihnen  gelegenen 
Darstellungswerte  zur  Entfaltung. 

In  welcher  Weise  nun  bei  aller  Freiheit  der  Einzelgestaltung 
und  der  Verwertung  individueller  Variationen  diese  Grundstruktur 
der  Auffassung  festgehalten  wird,  hat  die  Einzelanalyse  zu  erweisen. 
Eigentümlichkeiten  des  Brie&tils,  die  Hinweise  auf  den  Ehnp&nger, 
der  Anteil  des  Herausgebers,  die  Gliederung  einzelner  Briefe,  dieses  und 
jenes  aus  der  Technik  des  Briefes  wird  da  zur  Sprache  kommen 
und  muß  in  seiner  Gesamtheit  als  ein  Ineinander  von  Form-  und 
Ausdruckswerten  begriffen  werden,  welches  die  Auffassung,  in  der 
einmal  eingeschlagenen  Richtung,  Briefe  zu  lesen,  weiterdrängt 

Wir  nehmen  für  die  Auffassungstätigkeit  jene  allgemein  geltende 
psychische  Gesetzmäßigkeit  in  Anspruch,  die  Lipps  in  seinem  „Leit- 
faden der  Psychologie'^  (2.  Aufl.)  folgendermaßen  präzisiert:  „Jede 
stärkere  Tendenz  des  Fortgangs  der  psychischen  Bewegung  in  einer 
Richtung  hebt  die  schwächere  Tendenz  des  Fortgangs  in  anderer 
Richtung  auf. . .  .  Hieraus  begreifen  wir  die  Tatsache,  die  ich  kurz 
als  die  Tatsache  oder  als  das  „Gesetz  der  Linearität  des  seelischen 
Geschehens^'  bezeichne.  Dies  Gesetz  besagt,  daß  die  Aufmerk- 
samkeit normalerweise  jederzeit  in  einer  einheitlichen,  obzwar 
vielleicht  immer  wieder  die  Richtung  wechselnden  Linie  fort- 
geht und  auf  das  hier  yorliegende  Problem  der  sukzessiven 
Auffassung  eines  ästhetischen  Ganzen  spezialisiert  heißt  es  in 
der  „Ästhetik":^)  „Mit  jeder  Weise  der  psychischen  Betätigung 
verbindet  sich  die  Tendenz  des  Fortgangs  zu  gleichartiger  Betätigung^. 
Ohne  eine  der  Auffassung  selbst  innewohnende  Tendenz  zu  einer 
einheitlichen  Bewegnngsrichtung  wäre  wohl  überhaupt  kein  Erleben 
des  Kunstwerkes  möglich.  Und  immer  wird  sich  an  dem  Ablauf 
eines  ästhetischen  Erlebens  ein  Moment  aufiseigen  lassen,  das  als 
Grundstruktur  der  in  ihm  betätigten  Auffassung  gelten  kann«  Bei 
der  Analyse  von  „Werthers  Leiden'^  sind  wir  jedenfalls  genötigt, 
die  Wirkung  einer  dauernden  Vorstellungsdisposition  vorauaiusetzen 

»)  A.  a.  0.  S.  102. 
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und  den  Briefcharakter  einzelner  Anfzeichnungen  im  wesentlichen 
ihr  zuzuschreiben.  Diese  Bereitschaft  der  Auffassung  wird  aber 
nun  auf  das  Nachdrücklichste  unterstützt  durch  eine  im  Leser 
lebendige  und  wirkende  Anschauung  von  dem  Verfasser  der  Briefe. 
Sie  ist  es,  die  einmal  gebildet  dazu  führt,  alles  und  jedes,  was  uns 
in  dieser  Folge  Ton  Aufzeichnungen  geboten  wird  als  briefliche 
Äußerung  hinzunehmen  und  zu  beseelen.  Eine  lebensvolle  An- 
schauung Ton  dem  Schreiber  der  Briefe  ist  damit  sowohl  Zweck 
und  Ziel  als  auch  wieder  Vorbedingung  dieser  Briefe  als  eines 
Mittels  der  Darstellung. 

Diese  eigentümliche  Rolle  eines  inneren  Bildes  von  dem  Verfasser 
der  Briefe,  gleichzeitig  Voraussetzung  und  Folge  der  ästhetischen 
Vorstellungsbildung  zu  sein^  erhellt  in  ihrer  Eonsequenz  für  die 
Gestaltung  aus  folgender  Erwägung.  Die  uns  gebotenen  Briefe 
sollen  das  innerste  Ek-leben  eines  Menschen  darstellen.  Sie  tragen 
daher  durchaus  intimen  Charakter  und  setzen  als  solche  bei  dem 
Eknpl&nger,  um  wirklich  ihre  Ausdruckswerte  realisieren  zu  können, 
eine  Kenntnis,  ja  sogar  eine  intime  Kenntnis  des  Briefischreibers 
voraus.  Wer  aber,  wenn  er  Werthers  Briefe  zu  lesen  beginnt,  weiß 
etwas  von  ihm?  Goethbs  einleitende  Worte  können  nur  als  ganz 
aUgemeine  Einführung  gelten.  Für  alles  Detail  werden  wir  auf 
die  Briefe  verwiesen,  während  uns  doch  erst  die  Kenntnis  der 
Persönlichkeit  Werthers  die  in  den  Briefen  enthaltenen  seelischen 
Äußerungen  gleich  am  Anfang  des  „Werther''  „richtig^'  d.  L 
Wertherisch  beseelen  lehrt  So  ist  ein  besonderes,  aus  der  E}igen- 
tümlichkeit  der  Beziehung  von  Darstellungsform  und  Darzustellendem 
resultierendes  Gestaltungsproblem  zu  lösen:  die  Briefe  können  als 
intime  Freundschaftsbriefe  ihre  darstellende  Kraft  erst  entfalten, 
wenn  die  im  Empfänger  lebendige  Anschauung  von  der  Persönlichkeit 
ihres  Absenders  die  Äußerungswerte  in  ihrer  individuellen  Be- 
sonderheit zu  realisieren  vermag.  Diese  Anschauung  selbst  aber 
ist  nun  in  ihrer  Bildung  und  Entwicklung  auf  die  Wirkung  eben 
dieser  Ausdruckswerte  angewiesen.  Es  besteht  somit  eine  Art  von 
Zirkel,  mit  dem  in  der  Praxis  der  künstlerischen  Gestaltung  sich 
abzufinden,  eben  ein  Problem  der  Darstellung  ist  Oder  um  das 
gleiche  noch  von  einer  anderen  Seite  zu  beleuchten:  wäre  statt  der 
Briefe  ein  Drama  gegeben,  so  hätte  auch  für  dieses  das  Problem 
Gültigkeit:  aus  Äußerungen,  deren  volle  Wirkung  ein  Gtosamibild 
von  dem  Äußernden  voraussetzt,  dieses  Bild  erst  zu  schaffen.  Aber 
der  Dramatiker  hat  zu  dessen  Lösung  doch  ganz  andere  reichere 

DoBBJi,  ProUim  der  ÄftiMtIk.  9 
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Mittel  Er  kann,  wie  es  ja  h&ofig  geschieht  —  und  nirgends  viel- 
leicht mit  so  unheimlicher  Wirkung  wie  in  EiiBists  ^^Bobert 
Ouiscard^'  —  erst  andere  über  den  Helden  reden  lassen  and  so 
den  Äaßemngswerten  dessen,  was  der  Held  bei  seinem  Auftreten 
tut  und  spricht,  durch  eine  in  gewissem  Sinne  indirekte  Entwicklung 
einer  Gtesamtanschauung  seines  Wesens  die  freieste  Entfaltung  im 
Toraus  zusichern.  Und  auch  wenn  er  auf  diese  Mittel  yendchtet, 
so  verhilft  die  Realität  der  Bühne,  das  persönliche  Auftreten  des 
Helden  den  Äußerungswerten  seiner  Bede  zu  ganz  anderer  Un- 
mittelbarkeit, als  dies  bei  dem  gelesenen  Briefe  der  Fall  ist.  Ja 
der  Schauspieler,  wenn  er  etwas  ?om  Schauspielern  yersteht,  wird 
seine  Bolle  in  Haltung  und  Geb&rde  so  unzweideutig  beginnen,  daß 
in  dem  Zuschauer  eine  glückliche  Antizipation  stattfindet  und  noch 
ehe  der  Schauspieler  ein  Wort  gesprochen  hat»  eine  entwickeltere 
Vorstellung  ?on  dem  Helden  fOr  die  AufEassung  seiner  Worte  wirk- 
sam ist,  als  er  sie  selbst  auch  nach  der  Lektüre  einiger  Szenen 
sich  zu  bilden  imstande  wftre.  Auf  diese  Hilfen  muß  der  Dichter 
bei  der  Verwendung  der  Briefform,  wie  gesagt,  Terzichten  und  steht 
doch  im  Grunde  Tor  dem  gleichen  Problem!  Wir  werden  sehen, 
wie  es  im  Werther  gelöst  ist.  Freilich  in  einer  Hinsicht  ist  diese 
Aufgabe  für  die  briefliche  Darstellungsweise  auch  wieder  erleichtert 
Die  Wirkung  und  Entfaltung  der  im  Briefe  enthaltenen  Ausdrucks- 
werte —  besonders  auch  der  dramatischen  —  bedarf  zwar  der 
Vorstellung  des  sich  äußernden  Individuums,  aber  sie  bedarf  ihrer 
nicht  in  jener  pointierten  Geltung  wie  die  der  Ausdruckswerte  eines 
Monologs.  Wir  haben  bereits  bei  der  Besprechung  des  Briefmono- 
logs als  einer  eigenen  Briefform  darauf  hingewiesen  und  können 
nun  das  dort  Gesagte  passend  ergänzen.  Welche  psychische  Struktur 
hat  denn  beim  Lesen  eines  Briefes  die  Vorstellung  vom  Absender? 
Irgendwie  ist  doch,  was  wir  als  Vorstellung  oder  Anschauung  yon 
dem  Schreiber  bezeichnen,  in  dem  Leser  lebendig  und  wirksam, 
aber  es  ist  schwer,  hier  genaue  Umrisse  zu  geben.  Jeder  kann 
es  aus  der  Selbstbeobachtung  bei  der  Lektüre  eines  Briefes  be- 
stätigen: die  Vorstellung  von  dem  Schreiber  wechselt  sowohl  nach 
Umfang  und  Inhalt,  als  auch  nach  ihrer  Dignität  für  die  Form 
der  Auffassung.  Oft  ist  sie  nur  als  durchaus  vage  „Allgemein- 
▼orstellung^',  als  psychische  Disposition  wirksam.  Sie  kann  sich 
aber  je  nach  dem  Inhalt  des  Briefes  verändern,  kann  pointiert 
und  dififerenziert  werden,  sie  kaan  einmal  als  Ghesiohtsbild  die 
äußere  Erscheinung  des  Absenders  oder  diese  und  jene  Eigenart» 
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eine  Handbewegang,  eine  Kopfhaltung,  ein  Mienenspiel,  den  BbTthmuB 
einer  Bewegung,  ein  anderes  Mal  als  Gehörsbild  den  Slang  oder 
Tonfall  der  Bede,  den  Bbythmus  eines  Lachens  vergegenwärtigen. 
Sie  kann,  wenn  der  Brief  Anweisungen  enthält,  den  Absender  im 
Augenblick  des  Schreibens  erfassen,  kann  überhaupt  bei  einem  ge- 
schriebenen Brief  aus  dem  Zuge  der  Schrift,  der  Gestalt  der 
Buchstaben  besondere  Werte  herausziehen,  sie  kann  aber  auch  je 
nach  Inhalt  und  Bedeform  des  Briefes  „den  Schreiber'^  als  lebhaft 
und  eifrig  Sprechenden  vergegenwärtigen.  Sie  kann  einmal  im 
Mittelpunkt  der  Beachtung  stehen  und  kann  das  andere  Mal  als 
unbemerkter  Hintergrund  wirken.  Sie  ist  überhaupt  bei  dem  zweiten 
Lesen  eines  Briefes  nicht  dieselbe  wie  bei  dem  ersten:  hier  scheint, 
weil  der  Mitteilungscharakter  des  Briefes  durch  die  Sichtung  der 
Aufiiassung  auf  das  Sachliche  stärker  hervortritt,  die  Vorstellung 
des  Schreibers  nur  im  Stillen  wirksam,  dort  kann  sich  die  Auf- 
fassung von  vornherein  unmittelbar  dem  Schreibenden  zuwenden 
und  indem  die  Äußerungswerte  stärker  realisiert  werden,  belebt  sich 
das  Bild  des  Briefschreibenden  und  beherrscht  den  Verlauf  der 
Vorstellungen  anders  als  bei  der  ersten  Lesung.  So  kann  diese 
Vorstellung  ihre  Proteusnatur  in  den  mannigfaltigsten  Weisen  be- 
tätigen und  was  als  ein  Gemeinsames  für  die  Erfassung  des  Ge- 
schriebenen als  Brief  bestehen  bleibt,  ist  nur  ein  gewisser  allgemeiner 
,36griff''  von  dem  Wesen  und  der  Erscheinung  des  Abwesenden. 
Es  leuchtet  aber  ein,  daß,  wenn  die  Äußerungswerte  der  Briefe 
nur  einer  solchen  vagen  AUgemeinvorstellung  bedürfen,  die  sich 
dann  erst  entsprechend  differenziert  und  konkretisiert,  das  oben 
formulierte  Problem  in  seiner  LOsung  einigermaßen  erleichtert  wird. 
Wie  denn  auch  der  Weiterbildung  der  Vorstellung  des  Schreibenden 
in  der  Folge  der  Briefe  durch  diesen  Umstand  wesentlich  die  Wege 
geebnet  werden  und  gerade  der  allgemeine  Charakter  die  Vorstellung 
befähigt  als  eine  dauernde  Bedingung  der  in  den  Briefen  gegebenen 
darstellerischen  Werte  und  ihrer  EIntfaltung  zu  wirken. 

Fünftes  Kapitel. 

Probiene  der  Darstellung  In  BrlefTonn. 

Wir  haben  die  Briefform  als  eine  im  Grunde  dramatische  Ge- 
staltungsform nachzuweisen  gesucht,  mußten  aber  bereits  darauf 
hinweisen,  daß  ihr  die  Mittel,  welche  in  einem  Drama  an  der  Lösung 
der  aus  der  dramatischen  Darstellungsform  sich  ergebenden  Probleme 

9» 
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mit  Glück  beteiligt  sind,  nicht  in  gleichem  Umfange  zu  Ghebote 
stehen.  Daraus  ergeben  sich  besondere  Probleme  der  Darstellmig. 
Sie  sollen  in  ihren  Eonsequenzen  für  das  hier  zu  erörternde  Dar- 
stellungsproblem formuliert  werden  und  bilden  den  Abschluß  der 
allgemeinen  Yorerörterung. 


Die  im  Werther  angewandte  Form  der  Darstellung  muß  der 
Eigenart  des  Darzustellenden  entsprechend  den  Brief  in  erster  Linie 
als  Äußerung,  als  „dauernde  Spur  eines  Daseins,  eines  Zustandes'' 
in  Anspruch  nehmen.  Daraus  ergibt  sich  —  soweit  eben  wirklich 
die  Äußerung  als  wesentliche  Funktion  der  Briefe  gilt  —  eine  be- 
sondere Auswahl  und  Gestaltung  des  zu  behandelnden  Stoffes.  Die 
äußere  Handlung  —  als  das  dem  Ganzen  nötige  Skelett  —  darf 
nicht  kompliziert  sein;  denn  jede  Ausführlichkeit,  jede  breite  Geltung 
der  Begebenheiten,  hindert  die  Entfaltung  der  Äußerungswerte.  Die 
Handlung  wird  daher  mit  wenigen  Hauptpersonen  auszukommen 
suchen,  wird  einfache,  leicht  zu  übersehende  Verwicklungen  beror- 
zugen  und  in  ihren  Beziehungen  zu  der  Hauptperson  vor  allem  jene 
Unmittelbarkeit  herstellen,  die  das  darzustellende  Menschenschicksal 
mehr  durch  die  inneren  Erlebnisse  der  Menschen  selbst,  als  durch 
die  äußeren  Ereignisse  bestimmt  sein  läßt  Der  Stoff  ordnet  sich, 
wie  eben  überhaupt  ein  dramatisch  zu  gestaltender  nach  innerer 
Kausalität  und  einfacher  Folge  in  der  Zeit  (vgl  S.  80£).  Dabei  ist 
freilich  in  Rechnung  zu  ziehen,  daß  die  durch  zwanglose  Folge  der 
Briefe  erlaubte  freiere  Gliederung  eine  lockere  Enüpfung  der  Glieder 
gestattet;  als  dies  bei  einem  durch  Szenenfolge,  Akteinteilung  und 
bühnengerechte  Inszenierung  bestimmten  dramatischen  Aufbau  der 
Fall  ist.  Immerhin  ist  diese  Anordnung  von  der  der  epischen  Ge- 
staltung zustehenden  Freiheit  noch  weit  entfernt  E2s  zeigt  sich  in- 
dessen, in  welchem  Sinne  sich  Darstellungsform  und  Darzustellendes 
bedingen. 


Aber  die  Briefform,  wie  sie  im  Werther  Verwendung  findet, 
fordert  auch  noch  aus  einer  anderen  Eigentümlichkeit  heraus  eine 
Beschränkung.  Eine  Folge  von  Briefen  hat  in  sich  keinen  Zu- 
sammenhang  und  je  mehr  sie  Äußerungen  eines  Jetit  und  Hier 
sind,  lun  so  unvermittelter  folgen  sie  einander.    Selten,  daß  mth  ein 
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Brief  auf  den  anderen  bezieht,  Gesagtes  ergänzt  oder  der  spätere 
die  Pause,  die  zwischen  ihm  und  dem  früheren  liegt,  irgendwie 
nachholt  Briefe  sind  und  bleiben  Bruchstücke  einer  Ebdstens. 
Dies  scheint  nun  freilich  bei  der  dramatischen  Szenenfolge  auch  der 
Fall  zu  sein.  Aber,  da  mehrere  Personen  auftreten,  da  auf  der 
Bühne  wirklich  etwas  geschieht  und  sich  Szene  an  Szene  sohlieBt, 
so  vermag  die  Handlung  die  ihr  eigene  synthetische  Kraft  ganz 
anders  zu  ent&lten,  als  es  bei  einer  Folge  Ton  Briefen  möglich  ist, 
wo  ein  einzelner  sein  inneres  Erleben  mit  der  Wiedergabe  äußerer 
Ereignisse  vermischt  Hier  wird  die  Wahrung  einer  gewissen  Eon« 
tinuität  zum  Problem  und  wie  dies  einerseits  für  die  Erfindung  der 
Fabel  und  die  Gliederung  der  Handlung  seine  Konsequenzen  hat, 
so  verlangt  es  andererseits  die  Herstellung  von  Verbindungen  und 
Zusammenhängen,  die  das  der  Briefform  anhaftende  Abgerissene, 
und  Fragmentarische  einigermafien  in  seiner  Wirkung  paralysiert 
ohne  doch  durch  starke  Eingriffe  den  aUgemeinen  Charakter  des 
BriefmäBigen  zu  zerstören.  Wir  werden  in  der  Analyse  unserer 
Dichtung  Gelegenheit  haben,  auf  diese  Zusammenhänge  aufmerksam 
zu  werden.  Schließlich  wird  auch  die  Anordnung  der  Briefe,  der 
in  der  Folge  und  im  Wechsel  der  verschiedenen  Briefform  gelegene 
innere  Rhythmus  der  Stimmung  unter  diesem  Gesichtspunkt  zu  be- 
trachten sein.  Auch  hier  wird  sich  die  Erwägung  der  aus  der 
dramatischen  Grundstruktur  sich  ergebenden  Konsequenzen  für  die 
Aufklärung  der  Probleme  der  Anordnung  nützlich  erweisen. 


Legt  dergestalt  die  Eigentümlichkeit  der  Briefform  dem  Dichter 
Beschränkungen  auf  und  empfiehlt  ihm  in  mehrfiacher  Hinsicht  eine 
gewisse  Ökonomie  in  der  Erfindung,  so  fordert  sie  andererseits  doch 
auch  wieder  und  ebenso  aas  der*  immanenten  G^esetzmäßigkeit  ihrer 
Bildung  eine  Bereicherung  und  Erweiterung  des  sozusagen  un- 
bedingt Notwendigen. 

Was  wir  lesen  sind  Werthers  Briefe,  die  Äußerungen  eines  sehr 
leidenschaftlichen,  spontaner  Betrachtung  und  Beurteiliing  des  Ge- 
schehens zuneigenden  Naturells.  Die  starke  und  unmittelbare  Wirkuig 
der  Äußenmgswerte  befördert  die  bis  zu  einem  hohen  Grade  gewiB 
notwendige  Zentralisation  dee  Stoffes  auf  die  Persönliehkeit  des 
Briefschreibers.  Sie  ist  als  eine  Grundtendenz  jedes  Ar  die  drama- 
tische Dantellnng  zubereiteten  Stoffes   anzosdien,   siebt   in  ans- 
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geBprocbenem  Gegensatz  zu  der  epischen  Liberalität  der  Stoff- 
answahl  und  Gestaltung  nnd  hat  ihren  gnten  Sinn.  Bei  dem  Drama 
findet  nun  aber  diese  Tendenz  der  Konzentration  in  dem  Auftreten 
mehrerer  Personen,  in  der  Entwicklung  dieser  und  jener  Neben- 
handlung ihr  glückliches  und  durchaus  notwendiges  G^egengewicht. 
Wie  aber  soll  sich  dies  bei  einer  Folge  yon  Briefen  eines  Menschen 
bilden?  Hier  läuft,  was  auch  die  Handlung  f&r  Fäden  ausspinnen 
mag,  alles  in  dem  Erlebnis  des  Schreibenden  zusammen.  Muß  also 
ganz  auf  diese  Gtegentendenz  verzichtet  werden?  Dann  würde  ein 
solches  Kunstwerk  doch  einigermaBen  arm  und  dürftig  ausfallen. 
Die  Tätigkeit  der  mitschaffenden  Phantasie  beschriebe,  um  es  bildlich 
zu  verdeutlichen,  die  Bahn  einer  Spirale:  in  weiterem  Bogen 
beginnend  zieht  die  Bewegung  enger  und  enger  ihre  Kreise  bis 
sie  schließlich  in  dem  Mittelpunkt»  dem  sie  zustrebt,  in  sich 
selbst  erstirbt. 

Und  dazu  kommt  noch  ein  weiteres:  die  präpotente  Persön- 
lichkeit Werthers,  die  Natur  seines  Erlebens,  die  Leidenschaft 
seiner  Anteilnahme  bringt  es  mit  sich,  daß  der  Leser  der  Briefe 
alles  sozusagen  mit  Werthers  Ohren  hört,  mit  Werthers  Augen 
sieht  Die  Eigenart  der  Handlung  aber  erfordert  es  doch,  daß  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  die  neben  Werther  Hauptbeteiligten 
dem  Leser  auch  selbständig  gegenübertreten.  Die  Briefe  in  der 
ihnen  zukommenden  Funktion  der  Äußerung  sind  dazu  nicht  sehr 
geeignet  Das  Drama,  wo  die  Personen  leibhaftig  auftreten,  die 
reine  Erzählung,  wo  der  Erzähler  unbefangen  interpretiert  und 
urteilt,  können  jedes  auf  seine  Weise  das  Erforderliche  auf  das 
Natürlichste  leisten.  Daß  in  der  Tat  hierin  eine  innere  Schwierig- 
keit brieflicher  Darstellung  gelegen  ist,  erweist  auch  eine  gelegent- 
lich der  Umarbeitung  von  Goethe  getane  Äußerung.  Er  schreibt 
am  2.  Mai  1788  an  Kestneb:  ^Jch  habe  in  ruhigen  Stunden  meinen 
Werther  wieder  Yorgenommen,  und  denke,  ohne  die  Hand  an  das 
zu  legen,  was  so  viel  Sensation  gemacht  hat^  ihn  noch  einige 
Stufen  höher  zu  schrauben.  Dabei  war  unter  andern 
meine  Intention,  Alberten  so  zu  stellen,  daß  ihn  wohl 
der  leidenschaftliche  Jüngling,  aber  doch  der  Leser  nicht 
▼erkennt''^) 

Dieser  Gefeüir  einer  gewissen  Dürftigkeit  und  EInge  einerseits,  einer 
gewissen ,  Flächenhaftigkeit  und  Verzerrung  andrerseits  zu  entgeh^ 


1)  W.  A.  Lesarten.    8.  828. 
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gibt  es  in  der  brieflichen  Darstellnngsform  nur  zwei  Mittel,  die  freilich 
durch  andere^  ebenfalls  ans  der  Gnmdstmktnr  dieser  Darstellnngs- 
form sich  ergebende  Notwendigkeiten  in  der  Gestaltung  einiger- 
maBen  begrenzt  werden.  Das  eine  besteht  in  einer  Eünflechtung 
▼on  E^isoden^  die  an  sich  die  Handlung  nicht  komplizieren,  aber 
zu  einer  Verbreiterung  unseres  Interesses  beitragen,  Milieu  schaffen 
und  über  Mensch  und  Dinge  den  weiten  Himmel  allgemein  mensch- 
licher Werte  spannen;  in  der  bereits  hervorgehobenen  Notwendigkeit 
einer  gewissen  Ökonomie  der  Handlung  findet  indeß  dieses  Mittel 
eine  natürliche  Grenze  seiner  Verwendung.  Das  andere  beruht  in 
einer  mehr  episoden  Gestaltung  einzelner  Briefe,  die  die  Begebenheit 
stärker,  das  Erlebnis  weniger  betont  Es  wird  besonders  da,  wo  ee 
sich  um  die  Hauptbeteiligten  handelt,  mit  Glück  zu  verwenden  sein, 
aber  freilich  auch  hier  mit  MaB,  denn  es  wirkt  der  allgemeinen 
Tendenz  der  Briefe  als  Äußerung  eines  Erlebens  zu  gelten  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  entgegen.  Indesssen  verdankt  manche  der 
im  „Werther^^  gebotenen  Brieferz&hlungen  und  Episoden  dem  inneren 
Widerstreit  und  der  Versöhnung  dieser  verschiedenen  Tendenzen 
ihre  Eigenart. 


Schließlich  macht  sich  die  der  Briefform  innewohnende  Be- 
grenzung ihrer  Darstellungsmöglichkeiten  auch  noch  in  anderer  Weise 
fühlbar.  Man  erwäge  die  Lebendigkeit  und  Aktualität  eines  auf 
der  Bühne  dargestellten  Elrlebens!  Man  bedenke,  wie  bei  einer  Er- 
zählung das  beschreibende  Verweilen  des  Erzählers  das  Einzelne 
vertieft  und  innerlich  durchleuchtet.  Was  bietet  in  dieser  Hinsicht 
die  Briefform?  Gewiß  hat  der  Brief  in  dem  Beichtum  seiner 
Nuancen  als  Mittel  der  Darstellung  seine  besonderen  Vorzüge,  doch 
ihm  fehlt  in  der  Geltendmachung  seiner  Äußerungswerte  jene  sinn- 
liche Realität,  über  welche  der  Dramatiker  durch  das  Bühnenbild 
verfügt  und  dieser  Ausfall  wird  nicht  durch  einen  allsehenden,  all- 
hörenden, allwissenden  und  allverstehenden  Erzähler  gutgemacht» 
der  interpretierend  die  Lücken  füllt  und  die  Einfühlung  in  die 
mitgeteilten  Zusammenhänge  unsichtbar  leitet  und  f&rdert  Und 
doch  ist,  wie  die  einführenden  Worte  zeigen,  Werthers  Erleben 
auf  jene  starke  spezifisch  dramatische  Energie  des  Mitlebens  und 
-leidens  angewiesen.  Es  heißt  in  der  Vorbemerkung  des  Heraus- 
gebers: 
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„Ihr  könnt  leinem  Gkiste  ond  seinem  Charakter  eure  Bewimdening  und 
Liebe,  seinem  Schicksal  eore  Trinen  nicht  versagen/' 

Aber  sind  nicht  diese  voraasgesandten  2^ilen  selbst  schon  eine  Ejt- 
gänzong  und  Nachhilfe  f&r  die  nun  folgenden  Briefe?  Leisten  sie 
nicht  in  ihrer  Interpretation  bereits  etwas  von  dem,  was  Briefen 
aus  eigener  Kraft  zu  wirken  allem  Anscheine  nach  nur  anvollkommen 
gelingt?  In  der  Tat  hat  der  ,,Werther<S  vrie  keine  andere  Dichtung^ 
seine  Wirkung  auf  der  Geltung  eines  starken  SympatiegeftÜÜB  ent- 
üaltet.  Welchen  Eigentümlichkeiten  der  Gestaltung  hat  er  dies  zu 
danken?  Man  sage  nicht,  dies  liege  einfach  an  der  Tatsächlichkeit 
des  Dargestellten.  Solche  Hinweise  umgehen  das  Problem,  ganz 
davon  abgesehen,  wie  fragwürdig  ihre  ästhetische  Herkunft  ist  Es 
handelt  sich  ja  gerade  um  die  starke,  die  Sympathie  aufreizende 
Wirkung  der  Tatsächlichkeit  Sie  gilt  es  aus  der  Struktur  des  im 
MWerther^'  enthaltenen  ^^künstlerischen  Gegenstandes'^  zu  begreifen, 
und  in  der  Tat  lassen  sich  sowohl  in  der  Gestaltung  der  Briefe, 
als  in  dem  Bericht  des  Herausgebers  Faktoren  aufweisen,  die  in 
dieser  Richtung  ihre  Wirkung  entfalten. 


Fünfter  Teil 

Die  Analyse  von  Goethes  „Werther^^ 


Vorbemerkung. 

Indem  wir  nunmehr  zur  Analyse  von  Gk)XTHB8  ^i Werther' < 
schreiten,  müssen  wir  vorausschicken,  daß  die  Mitteilung  unterer 
Ergebnisse  eine  Schwierigkeit  nicht  ganz  zu  überwinden  Termag. 
Der  Zusammenhang  jedes  Stückes  mit  jedem  andern,  der  Umstand, 
daß  manche  Einzelheit  erst  aus  dem  Gkmzen  der  wirksamen  Faktoren, 
dieses  aber  in  seiner  inneren  Struktur  erst  aus  den  Einzelheiten 
begriffen  werden  kann,  wird  Wiederholungen  und  Verweise  notwendig 
machen,  zwingt  dieses  und  jenes  vorauszunehmen  und  es  an  späterer 
Stelle  doch  wieder  vorzubringen  —  wie  eben  der  Fortgang  der 
Argumentation  und  der  Lauf  der  Untersuchung  es  erfordert 

Weiterhin  wird  es  sich  nicht  umgehen  lassen,  in  einzelneu 
Fällen  ziemlich  tief  in  das  sprachliche  Detail  des  gebotenen  Textes 
einzudringen.  Dabei  wird  eine  Einsichtnahme  in  die  Dichtung  selbst 
nicht  gut  zu  umgehen  sein.  Und  auch  wird,  da  bei  der  in  Bede 
stehenden  Elrkenntnis  der  ktUistlerisch  wirictamen  Faktoren  allemal 
eine  ästhetische  Apperzeption  vorausgesetzt  ist,  ein  flüchtiges  Über- 
lesen des  Textes  nicht  genügen.  Es  handelt  sich  vielmehr  um  eine 
ästhetische  Auffassung  derselben.  Freilich  kann  et  auch  dann  vor« 
kommen,  daß  im  einzelnen  der  Leser  andere  Erfahrungen  macht 
als  der  Verfiuser.  Dies  ist  nach  allem»  was  zu  Beginn  der  theore- 
tischen EiTÖrtemngen  gesagt  wurde,  wie  es  scheint»  unvermeidlicb« 
Gelingt  es,  solche  Verschiedenheiten  in  ihrer  Eigenart  zu  erkennen 
und  zu  beschreiben,  so  ist,  meinen  wir,  auch  damit  schon  etwas 
gele&stet  Ln  übrigen  wird,  wer  solche  Untersuchungen  madit,  immer 
vor  die  Entichmdang  gestellt  werden,  ob  er  der  Allgemeingültigkeit 
iemer  Ergebnisse  ta  Liebe  auf  diese  und  jene  Feinheit  des  Details 
vefzichten  soll  —  da  sie  natorgemlB  der  individuellen  VariatioB 
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des  Erlebens  in  höherem  MaBe  preisgegeben  ist,  als  die  allgemeinen 
Grandzüge  — ,  oder  ob  er  sie  anf  die  Ghefahr,  sie  von  anderen  nicht 
bestätigt  zu  finden,  doch  mitteilen  soll.  Dies  ist  im  übrigen  ein 
Zweifel,  den  der  analysierende  Ästhetiker  mit  jedem  teilt»  der  sich 
am  die  Elrkenntnis  von  Individnalitäten  bemüht 

Schließlich  ist  noch  darauf  aofinerksam  za  machen,  daß  es  im 
Wesen  einer  die  DarsteUnngsform  behandelnden  Untersnchong  liegt, 
auf  eine  Sjstematisierang  Verzicht  leisten  zu  müssen.  Handelt  es 
sich  doch  gerade  danim,  jenes  Ineinander  der  Einzelelemente  auf- 
zuzeigen, welches  die  DarsteUnngsform  als  solche  allererst  schafft 
Indem  nun  freilich  die  Deskription  dieses  Zusammenhangs  der  Dar- 
stellungsmittel notgedrungen  einzelne  Glieder  herauslösen  und  isolieren 
muß,  um  Art  und  Maß  ihrer  Bedeutung  zu  verdeutlichen,  kann  es 
wohl  geschehen,  daß  diese  oder  jene  Einzelheit,  da  sie  nun  besonderer 
Beachtung  empfohlen  ist,  überschätzt  wird,  während  ihre  eigentliche 
Geltung  doch  immer  nur  so  weit  reicht,  ab  sie  bei  einer  unbe- 
kümmerten und  theoretisch  in  keiner  Weise  interessierten  ästheti- 
tischen  Aufnahme  wirksam  bleibt  Auch  wird  das  beschreibende 
Wort  hier  manches  yergröbem  und  nur  ein  deutliches  Gefühl  fOr 
die  Relativität  aller  künstlerischen  Werte  einer  Darstellung  wird 
hier  einigermaßen  auszugleichen  und  jedes  an  seinen  Platz  zu 
stellen  wissen. 

Erstes  Kapitel 

Die  Voratellung  des  Brieftchreibers. 

unter  den  einer  Briefform,  wie  sie  uns  in  „Werthers  Leiden^ 
geboten  wird,  eigentümlichen  Problemen  der  Darstellung  ist  das  der 
Bildung  eines  lebendigen  und  ständig  wirkenden  Bewußtseins, 
Briefe  eines  bestimmten,  uns  innerlich  gegenwärtigen 
Menschen  zu  lesen,  eines  der  wichtigsten;  bildet  doch  dieses  Be- 
wußtsein die  Grundlage  der  bei  sukzessiver  Au&ahme  der  Dichtung 
unerläßlichen  allgemeinen  Disposition  unserer  Auffassung,  überhaupt 
Briefe  zu  lesen  und  nicht  irgendwelche  andere  Aufieeichnungen. 
Im  „Werther*'  verschärft  sich  dieses  Problem  durch  den  Umstand, 
daß  es  sich  um  intime  Briefe  an  einen  Freund  handelt,  der  Biief- 
schreiber  mithin  in  aller  Mitteilung  und  Äußerung  die  intime 
Kenntnis  seiner  Person,  seiner  Vergangenheit  und  seiner  gegen- 
wärtigen Verhältnisse  voraussetzt,  der  Leser  aber  von  alledem  nichts 
weiß  und  es  doch  wissen  müßte,  sollen  die  Briefe  ihre  darstellerischen 
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Werte  als  Äußemngen  eines  bestiminten  Menschen  entfifidten.  Dazn 
kommt,  daß  bei  einem  Drama  durch  die  sichtbare  Bealität  des  auf 
der  Bühne  agierenden  Menschen  die  dramatische  AufEassongstätigkeit 
sehr  wesentlich  anterstfttzt  wird,  die  in  dem  Brief  mitgeteilten  Sätze 
dagegen  sozusagen  rein  aus  sich  selbst  heraas,  ohne  die  Hilfe  der  ge- 
sprochenen, sinnvoll  betonten  Worte,  ohne  Geste,  ihre  Äußerongs- 
werte  zu  entfalten  haben.  Wie  also  wird  es  erreicht,  daß  der  Leser 
ein  f&r  die  ästhetische  Apperzeption  wirksames  Bild  des  Brief- 
schreibers empfängt? 

Wir  betrachten  die  ersten  Briefe»  denen  im  wesentlichen 
die  Lösung  dieses  Problems  der  Darstellung  obliegt,  und  zwar 
unter  dem  Gesichtspunkt,  wie  durch  sie  die  Auffassung  dazu  gedrängt 
wird,  die  Äußerungswerte  in  ihrer  Beziehung  zu  dem  Schreiber  zu 
realisieren.  Es  interessiert  uns  demnach  der  Inhalt  der  Briefe  nicht  TT 
an  sich  und  nicht  in  seiner  charakterisirenden  Bedeutung  für  die 
Persönlichkeit  Wir  untersuchen  die  Briefe  im  Hinblick  auf  die 
ihnen  in  diesem  Zusammenhang,  als  Erö&ung  der  BriefiTolge,  er- 
wachsende Funktion,  die  Grundstruktur  der  zu  betätigenden  Auf- 
fassung festzulegen:  wir  suchen  nach  den  architektonischen  Werten, 
die  sich  mit  den  Ausdruckswerten  verbinden  und  in  yielfetcher 
Wechselwirkung  jenen  eine  Geltung  verleihen  und  ihrerseits  wieder 
davon  Nutzen  ziehen.  Die  folgende  Analyse  wird  unsere  Meinung  . 
verdeutlichen.  ""^^ 

Der  Brief  vom  4.  Mai  1771. 

Beginnt  man  diesen  Brief,  so  ist  es,  als  hörte  man  eine  Stimme 
ohne  recht  zu  wissen,  woher  sie  erschallt  und  wem  sie  gehört  Man 
vernimmt  Ausrufe,  Urteile,  Andeutungen  ohne  den  Zusammenhang 
zu  kennen,  der  sie  erst  eigentlich  verständlich  macht  Man  sucht 
danach,  man  merkt  alsbald,  daß  es  sich  um  das  Erlebnis  des 
Schreibers  dieser  Zeilen  handelt,  aber  man  kann  es  nicht  fassen, 
denn  es  werden  nur  Bruchstücke  geboten:  je  weniger  man  Bescheid 
weiß,  um  so  mehr  ist  man  auf  der  Suche,  je  mehr  Andeutungen,  um 
so  süLrker  der  Anreiz,  je  weniger  greifbar  die  von  dem  Erleben  los- 
lösbare Tatsächlichkeit,  um  so  unmittelbarer  und  reiner  die  Gteltung 
als  Seelenäußerung  des  Schreibers.  So  werden  fbr  das  Gewebe  der 
zu  bildenden  Vorstellung  von  dem  Schreiber  rasch  und  sicher  die 
ersten  Fäden  geschlagen.  Der  erste  Absatz  ist  in  seiner  Funktion 
gleich  der  erregten  Gestikulation  eines  Schauspielers  vor  dem  Beginn 
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der  Rede :  Sie  läßt  sich  nur  als  Äußerung  realisieren,  weil  das  mitge- 
teilte Was  fragmentarisch  bleibt  oder  ganz  fehlt  Diese  Wirkung 
wird  deutlich,  hält  man  neben  den  ersten  Absatz  den  zweiten.  Hier 
überwiegt  die  Mitteilung.  Familienangelegenheiten  kommen  zur 
Sprache.  Sie  gelten  in  erster  Linie  in  ihrer  von  dem  Brieftchreiber 
abgelösten  Tatsächlichkeit.  Aber  alles  dies  liest  man  nun  bereits 
mit  einem  Gefühl,  als  kenne  man  den  Briefschreiber.  Jedes  Beiwort, 
jede  Bemerkung,  die  seinen  inneren  Anteil  an  den  Angelegenheiten 
verrät,  realisiert  ihre  darstellerische  Kraft  ganz  von  selbst  in  dieser 
ihrer  Beziehung  zu  dem  Briefschreiber.  So  auch  der  dritte  und 
vierte  Absatz  des  Briefes,  die  Nachrichten  von  der  Umgebung  und 
Eindrücke  des  Briefschreibers  mischen.  Alles  dies  wird  durch  den 
energischen  Einsatz  des  ersten  Abschnittes  gewissermaßen  beherrscht: 
es  gilt  als  das  Erleben  Werthers,  die  Schilderung  sagt  nicht  nur 
etwas  von  der  Umgebung  aus,  sie  sagt  auch,  wie  Werther  dies  alles 
ansieht     Zugleich  scha£Pt  sie  Atmosphäre  und  Milieu. 

Es  ist  klar:  jede  andere  Anordnung  dieser  Teile  des  Briefes 
ergäbe  ein  Mißverhältnis.  Der  zweite  an  den  Anfang  gesetzt,  wäre 
die  gleichgültigste  Nachrichtenübermittelung,  der  dritte  würde  in 
dem,  wais  er  zur  Charakteristik  Werthers  Neues  bringt,  nicht  zur 
Geltung  kommen.  An  ihrer  Stelle  aber  tun  sie  die  beste  Wirkung: 
ist  der  Anfang  in  seinen  Ausrufen  und  unvollendeten  Gedanken  fast 
mehr  ein  Selbstgespräch  als  ein  Brief,  so  wird  im  zweiten  und 
dritten  Teil  durch  die  Mitteilungen  der  Briefcharakter  des  Ganzen 
wesentlich  gefestigt  und  so  eines  durch  das  andere  er^nzt  und  in 
seiner  Eigenart  bestätigt. 

Die  schwierige  Lage  also,  in  der  sich  der  Dichter  befindet,  daß 
die  Außerungswerte  ihre  eigenste  Geltung  erst  erlangen,  wenn  sie 
bei  dem  Leser  von  einer  schon  gebildeten  Vorstellung  des  Schreibers 
sozusagen  umfaßt  und  verarbeitet  werden,  diese  Vorstellung  selbst 
aber  erst  durch  die  Äußerungswerte  gebildet  wird  —  dies  Problem, 
welches  rein  theoretisch  angesehen,  der  Aufgabe  des  Münchhausen 
gleicht,  sich  am  eigenen  Zopfe  aus  dem  Sumpf  zu  ziehen,  wird  hier 
in  der  Praxis  der  Darstellung  auf  eine  sozusagen  radikale  Art  an- 
gepackt und  gelöst.  Statt  »Nachrichten  zusammenzuhäufen  und  es 
der  Vorstellungskraft  des  Lesers  zu  überlassen,  hier  Einzelzüge  aus- 
zuwählen und  zusammenzufügen^  wird  Werther  gleichsam  handelnd 
dem  Leser  vorgestellt  und  indem  eigentlich  keine  einzige  Tatsache 
mitgeteilt  wird,  wird  uns  das  zur  Tatsache,  was  f&r  alles  Folgende 
die  Vorbedingung  ist:  ein  Gefühl  von  Werthers  Eigenart 
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Betrachtet  man  von  hier  aus  die  der  Briefaammlang  Toraus-  — : 
geschickte  Notiz  des  Heransgebers,  so  erf&llt  sie  f&r  die  Vorstellnngs- 
bildnng  des  ersten  Briefes  die  Funktion  einer  szenischen  Vorbemerkung. 
In  dem,  was  sie  mitteilt,  bereitet  sie  vor  und  garantiert  nicht 
anders  als  in  einem  Drama,  eine  richtige  Auffassung  der  folgenden 
Rede.  Welche  Bedeutung  ihr  außerdem  noch  für  die  Struktur 
der  Auffassung  zukommt,  wird  in  anderem  Zusammenhang  zu  , 
erwähnen  sein  (vgl.  S.  205). 

Die  Briefe  vom  10.,  12.,  13.  Mai  und  vom  15.  Mai. 

Wir  müssen  die  Bildung  der  Vorstellung  des  Schreibers  noch 
ein  Stück  weiter  verfolgen:  auch  die  folgenden  Briefe  erfldlen  hier 
noch  besondere  Aufgaben.  Sie  rechnen  in  diesem  Sinne  mit  zur 
„Exposition^. 

Die  drei  Briefe  vom  10.,  12.,  13.  Mai  stehen  zueinander  in  einem  * 
ähnlichen  Verhältnis  wie  die  drei  Teile  des  ersten  Briefes.  Der  erste 
vom  10.  Mai  ist  in  seiner  Weise,  was  der  erste  Teil  des  ersten 
Briefes  war:  Ausdruck  der  Gemütsbewegung  des  Schreibers,  der 
zweite  und  dritte  Brief  vom  12.  und  13.  Mai  gibt  Nachrichten, 
Schilderungen  wie  dort  der  zweite  und  dritte  Teil.  So  wiederholt 
sich  gewissermaßen  der  oben  analysierte  Vorstellungsrerlauf  —  nur, 
die  bereits  gewonnene  Grundlage  des  Ganzen  benutzend,  in  freierer 
und  reicherer  Gestaltung. 

Dies  zeigt  die  Analyse  des  Briefes  vom  10.  Mai.  Hier  stehen^ 
gleichfalls  Erlebnisse  Werthers  im  Vordergrund  des  Darzustellenden. 
Aber  dort  lauter  kurze  Sätze,  Ausrufe,  Gedankenfragmente,  die  der 
unmittelbaren  Rückbeziehung  auf  den  Schreiber  dringend  bedurften, 
hier  eine  große  feierUche  Folge  von  Büdem  und  Stimmungen  in 
einem  stolz  sich  aufrichtenden  Periodenbau  voll  innerer  Resonanz^ 
in  sich  selbst  ruhend  und  der  Vorstellung  des  Schreibenden  zu  ihrer 
^tfaltung  in  der  Apperzeption  des  Lesers  nichts  anderes  bedürfend 
als  die  Palme  des  Bodens,  dem  sie  entwachsen  ist  Wirkt  der 
Anfang  des  ersten  Briefes  in  der  Aktualität  seiner  G^este  rein 
dramatisch,  so  bef&rdert  hier  das  starke  EHgenleben  der  Sätze  nach 
ihrer  formalen  und  gegenständlichen  Seite  eine  lyrische  AufiSusung. 
Ja  wir  würden  es  wohl  mit  einer  rein  lyrischen  Geltung  der  Sätze  "^^ 
zu  tun  haben,  stünden  sie  nicht  in  diesem  Zusammenhang  tod 
Briefen.  Man  setze  aber  diesen  Brief  an  den  Anfang:  man  hat  eine  ~^ 
wundervolle   Ouvertüre,    aber    der    architektonische  Wert   für    die 
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Bildung  einer  einheitlichen  AuffasBongBtendenz  und  einer  Yorstellang 
Ton  dem  Schreiber  schwindet.  Man  würde  fast  ein  Gtedicht  in 
freien  Rhythmen  zu  lesen  glauben:  das  in  dem  Brief  wiederholte 
,  Jch''  hätte  kaum  die  Geltung  einer  bestimmten  Person,  es  behielte 
fast  die  Durchsichtigkeit  und  Eörperlosigkeit  des  lyrischen  Ichs. 
Anders  in  diesem  Zusammenhang.  Man  braucht  nur  den  ersten  und 
zweiten  Brief  hintereinander  wegzulesen  und  man  bemerkt,  wie 
alles,  was  sich  an  Anschauungen  und  Bildern  in  diesem  Briefe  frei 
entfaltet,  die  stille  Beziehung  zu  Werther  deutlich  genug  merken 
läßt,  bis  sich  schließlich  in  dem  letzten  Satz  kurz  und  energisch 
diese  Beziehung  in  ihrer  ganzen  vorstellungsbildenden  Kraft  yerwirk- 
licht:  „Aber  ich  gehe  darüber  zugrunde,  ich  erliege  unter  der 
Gewalt  der  Herrlichkeiten  dieser  Erscheinungen''.  So  ähnlich  wird, 
um  durch  eine  Analogie  das  G^agte  zu  Terdeutlichen,  im  ersten 
Faustmonolog,  wo  Faust  das  Zeichen  des  Makrokosmus  deutet,  die 
Bede  aus  dem  dramatischen  Yorstellungsverlauf  ausgesondert  und 
lyrisch  verselbständigt,^)  um  dann  am  Schluß  mit  dem  Ausruf: 
„Welch  Schauspiel!  Aber  ach!  ein  Schauspiel  nur!''  in  ihrer  vollen 
dramatischen  Wucht  aktualisiert  zu  werden.  So  wissen  wir  nach 
dem  Brief  vom  10.  Mai:  Werther  ist,  um  es  in  seiner  Sprache  zu 
sagen:  „ein  fühlendes  Herz''.  Welches  nun  im  einzelnen  die  lyrische 
Gestaltung  dieses  Briefes  ist,  wird  bei  den  Eünzelanalysen  zur 
Sprache  kommen.  Hier  war  seine  IWktion  im  Zusammenhang 
der  ersten  Briefe  zu  ermitteln. 

Die  darauffolgenden  Briefe  vom  12.  und  18.  Mai  verhalten  sich 
zu  dem  vom  10.  Mai  wie  im  Brief  vom  4.  Mai  der  zweite  und  dritte 
Teil  zu  dem  ersten:  es  ist  ein  Gemisch  von  Mitteilung,  Schilderung 
und  Erlebnis,  wie  es  recht  eigentlich  zum  Wesen  des  Briefes  gehört. 
Der  Brief  vom  18.  Mai  ist  außerdem  ein  Antwortbriefl  Alles  wirict 
zusammen,  den  Briefcharakter  dieser  Aufreichnungen  für  die  Auf- 
fassung endgültig  festzulegen:  Werther  ist  gleichzeitig  der  erlebende, 
bewegte  Mensch  und  der  Briefschreiber.  Beides  verwächst  in  dieser 
Reihenfolge  der  Briefe  und  wieder  in  jedem  der  Briefe  ineinander. 
Man  darf  wohl  sagen,  daß  daß  Bewußtsein  Werthers  Briefe  und 
Werthers  Briefe  zu  lesen  nunmehr  als  dauernde  Disposition  der 
AufEetssung  lebendig  ist 

Alles  dies  nun  übt  bei  dem  folgenden  Brief  vom  16.  Mai  seine 
Wirkung.    Wir  f&gen  diesen  Brief  gleich  hier  an.  Aus  zwei  Gründen: 


»)  W.  A.  Vers  447--4Ö8. 


—     143     — 

er  enthält  die  erste  Mitteilung,  die  sich  über  bloße  Nachrichtenüber- 
mittlung oder  reinen  Stimmangsaasdmck  erhebt  und  zu  einer  eigenen 
Elrzählung  auswächst  Ihre  Analyse  yerdeutlicht^  in  welchem  Sinne 
die  Vorstellung  vom  Briefschreiber  ihre  AufiEassung  beeinflußt. 
Weiterhin  erscheint  Werther  hier  zum  ersten  Male  in  einer  ,,Situa- 
tion'^  und  dies  scheint  nun  für  die  ästhetische  Geltung  dessen, 
was  wir  die  lebendige,  wirksame  Anschauung  von  dem  Brieftchreiber 
nennen,  bedeutsam. 

Was  ist,  ästhetisch  gesprochen,  eine  Situation?  Nicht  jede 
beliebige  Lebenslage  eines  Menschen  kann  als  solche  gelten.  Der 
Historiker,  so  scheint  es,  nennt  eine  Situation  den  Höhepunkt  eines 
Geschehens,  den  Punkt,  wo  die  Kurve  der  Ereignisse  ihre  höchste 
Höhe  erreicht  und  die  weiteste  Rückschau  und  vielleicht  auch  Vor- 
aussicht gestattet:  also  den  „historischen  Moment^.  Der  Maler  und 
Plastiker,  entnimmt  er  einer  Sage  den  Stoff  zu  seiner  Darstellungi 
versteht  unter  Situation  etwas  Ähnliches.  Nur  muß  für  ihn  dieser 
Augenblick  auch  genügend  Kontur  und  Prägnanz  besitzen,  um  als 
Gegenstand  der  Darstellung  zu  lohnen,  und  etwas  Ähnliches  scheint 
auch  in  der  Poetik  —  wenn'  sie  dies  Wort  in  einem  besonderen 
Sinne  faßt  —  das  Auszeichnende.  Es  ist  mehr  als  nur  ein  Knoten- 
punkt in  dem  Netzwerk  des  Geschehens,  es  ist  ein  „vielsagender 
Augenblickes  einer,  der  sich  der  Einf&hlung  eines  inneren  Eigen- 
lebens besonders  empfiehlt^  der  in  diesem  Sinne  „tiefere  Bedeutung^' 
besitzt^  „Profil''  zeigt,  in  welchen  ein  „eigener  Bbythmus''  lebt  oder 
wie  man  sonst  jenes  Unfaßbare  fassen  will.  Solche  Augenblicke 
besitzen  naturgemäß  eine  erhöhte  Elindrucks&higkeit,  sie  werden 
innerlich,  wie  man  sagt,  erlebt  Was  Wunder,  daß  eine  künstlerische 
Darstellung  nach  solchen  Augenblicken  sucht?  Der  Dramatiker 
wird  die  Gestaltung  eines  Geschehens  zu  einer  Folge  von  „Situa- 
tionen^ als  eine  wesentliche  Angabe  seines  künstlerischen  Schaffens 
ansehen.  Der  Ehrzähler  wird,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  „Gleich- 
gültiges^'  überspringen  oder  mit  wenigen  Worten  referieren  und  an 
den  Knotenpunkt  des  Geschehens  erzählend  verweilen  und  beide 
versprechen  sich  davon  die  beste  und  nachhaltigste  Wirkung  für 
den  im  Leser  anzuregenden  Vorstellungsverlau^ 

So  ist  auch  im  „Werther''  die  Aneinanderreihung  von  Situationen 
ein  wichtiges  Moment  der  Vorstellungsbildung.  In  dem  Brief  vom 
15.  Mai  wird  uns  nun  die  erste  geboten.    Dies  mag  ja  an  sich  nichts 
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Besonderes  sein.    Eline  muß  ja  den  Anfang  machen«    Immerfain  er- 
scheint es  wichtig,  daß  und  wie  es  geschieht 

Der  Anfang  des  Briefes  gibt  PlandereL  Dann  folgt  in  knappen 
Zügen,  fast  anekdotenhaft  zugespitzt,  die  Erzählung  einer  Bronnenszene.^) 
Den  Bronnen  kennen  wir  bereits  aus  dem  Brief  Tom  12.  Mai  — 
darüber  mehr  in  anderem  Zusammenhang  (s.  S.  149).  Hier  ist  es 
nun  interessant  und  lehrreich,  zu  bemerken,  wie  diese  Bmnnenszene 
durchaus  als  Begebenheit^  als  Ereignis  erzählt,  aber  trotzdem  als 
Erlebnis  Werthers  gelesen  wird.  In  der  Begebenheit  f&gt  sich  Glied 
an  Glied  ohne  besondere  Anteilnahme  des  EIrzählers.  Rede  und 
Gegenrede  wird  lakonisch  hergesetzt  und  es  schließt  ohne  irgend 
eine  Glosse  des  Briefischreibers  und  Erzählers.  Man  bemerkt  das 
Bestreben,  es  als  ein  Stück  ftlr  sich,  fast  als  Einlage  wirken  zu 
lassen,  und  sicherlich  kann  es  gerade  in  dieser  Isolierung  als 
„Situation^'  die  freieste  Wirkung  üben.  Aber  eines  freilich  hat  dies 
zur  Voraussetzung:  das  Bewußtsein,  Werthers  Briefe  zu  lesen  und 
hier  sein  Erlebnis  zu  finden,  muß  im  Leser  lebendig  sein.  Fehlt 
dieses,  stünde  etwa  dieser  Brief  am  Anfang,  so  bleibt  die  erzählte 
Brunnenbegebenheit,  was  sie  auch  hier  ist:  ein  feines,  rundes  G^nre- 
bildchen  voll  patriachalischer  Milde  und  Versöhnlichkeit  Aber  die 
Beziehungen  zu  Werther  dem  Erlebenden  und  dem  Brie&chreiber 
blieben  tot  Dies  mußte  erst  auf  das  sorgf^tigste  durch  die  vor- 
hergehenden Briefe  yorbereitet  werden.  Ist  es  nun  beispielsweise 
nicht  von  eigener  architektonischer  Bedeutung,  daß  Werther  in  dem 
Brief  vom  12.  Mai  von  der  patriachalischen  Idee  schwärmt?  Man 
▼ersteht  nun  wohl  unsere  Meinung:  dies  und  manche  Einzelheit  hat 
ihren  eigenen  unbestreitbaren  Ausdruckswert,  daß  er  sich  aber 
ästhetisch  realisiert,  liegt  an  der  Ordnung  der  Glieder  und,  soweit 
das  Einzelne  daran  bauen  hilft,  hat  es  den  Ausdruckswert  des  In- 
halts, den  architektonischen  Wert  der  Form. 

Zweites  EapiteL 

Ober  den  Briefetil  im  „Werther''. 

Sollen  die  Briefe  des  jungen  Werther  in  ihrer  Einzelgestaltung 
fbr  Schicksal  und  Charakter  ihres  Schreibers  darstellerische  Werte 
enthalten,  so  müssen  sie  dem  Leser  als  wirkliche  Briefe  gelten. 
Das  Bewußtsein  Briefe  zu  lesen  einmal  gebildet,  muß  daher  im 
Leser  immer  wieder  in  seiner  Geltung  Ar  die  AufiGeissung  aufgefrischt 
werden,  so  daß  was  wir  als  Typus  des  Briefes  beschrieben  in  der 
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Vorstellongsbildung  des  Lesers  als  ein  sicheres  aber  letzten  Endes 
unfaßbares  Gefühl  fOr  das  Briefin&ßige  einer  Au&eichnong  wirksam  ist 

Dafür  stehen  dem  Dichter  eine  Reihe  von  Mitteln  zu  Q-ebote, 
die  wir  als  äußere  Charakteristika  des  Briefes  bezeichnen  können: 
Anrede  des  Empfängers,  Unterzeichnung  durch  den  Absender, 
Datum  und  Ortsangabe,  Antworten,  Nachschrift  zu  abgeschlossenen 
Briefen,  schließlich  noch  Bemerkungen  in  dem  Text  des  Briefes,  die 
unmittelbar  darauf  hinweisen,  daß  es  ein  Brief  ist,  was  man  da  Yor 
sich  hat  bezw.  was  der  Betreffende  eben  niederschreibt. 

Von  diesen  technischen  Mitteln  werden  einige  im  „Werther'' 
nicht  verwendet  Es  fehlt  die  Unterschrift,  es  fehlt  auch  zumeist 
eine  Überschrift,  nicht  aber  die  häufige  Anrede  des  Empfängers,  die 
freilich  manchmal  in  keiner  Weise  als  Formwert  des  Briefes  gelten 
kann.  Darüber  in  den  Einzelanalysen  der  Briefe  Genaueres.  Anreden 
werden  manchmal  zur  Erzielung  bestimmter  Wirkungen  weggelassen, 
wie  gegen  Schluß  der  Brieffolge  das  Datum. 

Außerdem  gibt  die  Form  des  „Werther''  auch  noch  einige  be- 
sondere Mittel  zur  Betonung  der  Briefform:  die  Briefe  sind  ge* 
sammelt  und  redigiert  worden,  wie  es  die  Vorbemerkung  des  HerMi»- 
gebers  anzeigt  Zu  einzelnen  Briefen  nun  hat  der  Herausgeber  An» 
merkungen  gemacht,  in  anderen  hat  er  die  Orts-  und  Personennamen 
unterdrückt  Diese  Spuren  seiner  Tätigkeit  sind  geeignet,  die  Tat- 
sache, Briefe  zu  lesen,  noch  besonders  zu  akzentuieren. 

Es  erübrigt  sich  für  den  hier  yerfolgten  Zweck  einer  Analyse 
der  Darstellungsform,  diese  Mittel  in  der  Häufigkeit  ihrer  Anwendung 
zu  gruppieren.  Uns  interessiert  nur  ihre  Geltung  in  dem  jeweilig 
gegebenen  Zusammenhang.  So  wird  die  Häufung  der  Antwortbriefe 
an  gewissen  Stellen  der  Brieffolge  erst  zur  Sprache  kommen,  wenn 
diese  selbst  als  eine  nach  Zwecken  der  Darstellung  geordnete  Reihe 
betrachtet  wird.  Anderes,  wie  die  in  einzelnen  Briefen  gegebenen 
direkten  Hinweise  auf  das  Briefschreiben,  oder  die  Anmerkungen  des 
Herausgebers  wird  da  behandelt  werden,  wo  der  ihnen  zukommende 
architektonische  Wert  zu  bestimmen  ist,  in  der  Elinzelanalyse 
der  Briefe. 

Im  übrigen  ist  Allgemeingültiges,  so  charakteristisch  auch  oft 
das  Briefmäßige  einer  Aufzeichnung  sein  mag,  über  die  Technik  des 
Briefes  wenig  zu  sagen.  Der  Sprachstil  kann  je  nach  dem  Zwecke 
des  Briefes  sehr  persönlich  und  unmittelbar  oder  formell  und  all« 
gemein  sein.  Daß  der  Werthersehe  das  erstere  ist  bedarf  keineir 
Erwähnung.  Aber  auch  dann  läßt  sich  keine  besondere  Charakteristik 

Domar,  Problem  der  latlietlk.  10 
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geben;  denn,  daß  die  Fügong  der  S&tze  eine  zwanglosere  ist  nnd 
die  Wortwahl  der  gesprochenen  Sprache  näher  steht  als  jede  andere 
Äußerong,  sind  Allgemeinheiten,  die  nicht  Tiel  besagen  nnd  als 
Mittel,  den  Briefcharakter  festzuhalten,  sich  eigentlich  Yon  selbst 
▼erstehen.  Aber  es  knüpfen  sich  daran  einige  Fragen,  die  nicht 
ohne  weiteres  zu  entscheiden  sind« 

Liiest  man  Briefe  mehr  als  Qeschriebenes  oder  Gesprochenes? 
Wir  wissen,  daß  der  Brief  „eigentlich^  ein  Geschriebenes  ist 
nnd  der  Anfiiassang,  soll  er  als  eigentOmliche  Form  der  Änßerong 
bestehen  bleiben ,  auch  als  Geschriebenes  gelten  mnß.  Aber 
es  zeigt  sich,  daß  doch  große  Verschiedenheiten  gelten,  daß 
beim  Lesen  eines  Briefes  die  inneren  Lantbilder  ebenso  und 
in  gleicher  Stärke  entstehen  wie  bei  anderem  stillen  Lesen, 
daß  manches,  was  durchaus  als  Brief  aufgefaßt  wird,  sich  so 
liest  als  sei  es  gesprochen.  Freilich  ist,  wie  ich  wenigstens 
aus  eigener  Beobachtung  bestätigen  muß,  auch  in  solchen  Fällen 
das  Bewußtsein,  einen  Brief  zu  lesen,  noch  durchaus  lebendig.  Man 
liest  eben  die  Aufzeichnung  doch  nicht  schlechtweg  als  Gesprochenes, 
sondern  so,  als  ob,  wie  wenn  sie  gesprochen  wäre.  Dies  ist  ja 
offenbar  nicht  dasselbe.  Und  was  die  inneren  Lautbilder  betrifft, 
so  können  sie  Torhanden  sein  oder  fehlen,  es  kommt,  wie  mir  scheint^ 
nicht  auf  sie  selbst  sondern  auf  ihre  jeweilige  Deutung  an.  Hier 
aber  scheint  mir  zwischen  der  Auffassung  eines  Briefes  und  einer 
anderen  Aufzeichnung  eben  doch  der  unterschied  zu  bestehen,  daß 
diese  als  ein  Gesprochenes,  jener  nur  so  gelesen  werden  kann,  als 
ob  er  gesprochen  sei. 

Eine  zweite  Frage  betrifft  das  Tempo  der  Bede.  Werden  Briefe 
als  Briefe  schneller  oder  langsamer  gelesen  als  andere  Aufiseich- 
nungen?  Natürlich  ist  für  die  Gestaltung  der  Sätze  und  so  auch 
für  das  Tempo,  der  Inhalt  der  Bede  und  die  Absicht  des  Bedenden 
in  erster  Linie  entscheidend.  Aber  ist  die  Tatsache,  einen  Brief  zu 
lesen,  dafür  ganz  irrelevant? 

Während  diese  Stileigentümlichkeiten  entweder  so  allgemein  oder 
so  heikel  sind,  daß  mit  ihnen  als  Merkmalen  der  Briefform  nicht 
viel  anzufeuigen  ist,  so  zeigt  der  Brief  in  seinem  Lihalt  allerdings 
eine  ganz  bestimmte  Eigenart 

Wir  haben  bereits  an  anderer  Stelle  darauf  hingewiesen,  daß 
ein  Brief  gemeinhin  die  Terschiedensten,  nur  durch  die  Person  des 
Schreibenden  zusammengehörenden  Inhalte  enthält  Es  entapridit 
durchaus  den  natürlichen  Bedingungen  seiner  Entstehung,  heterogene 
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Elemente  in  sich  zu  yereinen.  Ja  man  kann  sagen,  es  wäre  ebenso 
unnatürlich,  daß  ein  Brief  seinem  Inhalte  nach  ein  Ganzes  bildet, 
als  es  unerläßlich  ist,  daß  er  durch  die  zugrunde  liegende  Vorstellung 
des  Briefschreibers  zu  einer  Einheit  wird,  nämUch  zu  dem  Ausdruck 
eines  einheitlichen  Vorstellungsrerlaufs  des  Schreibenden.  Je  mannig- 
faltiger aber  der  Inhalt»  um  so  deutlicher  spricht,  wenn  alles  zu  dem 
Verfasser  des  Briefes  in  passender  Beziehung  steht,  aus  allem  der 
Briefschreiber  und  sein  Erlebnis.  So  zeigt  sich  denn,  auch  Yon 
dieser  Seite,  daß  die  wirksame  Vorstellung  des  Briefschreibers  zu 
der  Auffassung  der  Aufzeichnungen  als  Briefe  das  Wesentlichste  beiträgt 
Liegt  ein  Hauptcharakteristikum  des  Briefes  in  dem  einheit- 
lichen Vorstellungsverlauf  des  Briefschreibers,  so  scheint  damit  fbr 
den  einzelnen  Brief  eine  gewisse  Gleichheit  seines  Stils  oder  besser: 
des  Temperaments  gefordert  zu  sein.  Eb  muß  in  dem  Briefe  —  so 
yerschieden  auch  der  Inhalt  sein  mag  —  sozusagen  die  gleiche 
seelische  Temperatur  herrschen;  denn  nur  so  kann  alles  zu  der 
einen  seelischen  Äußerung,  zu  der  Einheit  dieses  Briefes  als  der 
„dauernden  Spur  eines  Zustandst'  zusammenwachsen.  Ist,  um  durch 
eine  Einzelanwendung,  den  Sinn  dieser  Forderung  zu  verdeutlichen, 
in  einem  Brief  eine  längere  Erzählung  enthalten,  die  in  ihrem  un- 
unterbrochenen Ablauf  den  Sinn  des  Lesers  ganz  gefangen  nimmt, 
so  daß  für  den  Augenblick  der  Briefcharakter  schwindet  und  der 
Briefschreiber  zum  reinen  Erzähler  wird,  so  wird,  enthält  der  Brief 
noch  andere  Stücke,  ihre  Wiedergabe  einigermaßen  die  gleiche  Ton- 
art zu  finden  wissen  wie  die  Erzählung  oder  anders  ausgedrückt: 
es  wird  zwischen  „dem  Brie&chreiber''  und  „dem  Erzähler^'  —  sie 
sind  ja  „in  Wirklichkeit^  ein  und  derselbe,  können  aber  in  der 
Auffassung  des  Briefes  manchmal  auseinandergehen  —  keine  allzu- 
weite Spannung  Platz  greifen.  Daß  die  Einheitsfunktion  dessen 
was  wir  die  Vorstellung  des  Brie&chreibers  nennen,  in  der  Einzel- 
gestaltung des  Briefes  zum  Problem  werden  und  die  Darstellung  in 
seiner  Weise  bestimmen  kann,  wurde  bereits  S.  186  angedeutet  und 
wird  in  der  Einzelanalyse  zur  Sprache  kommen. 

Drittes  Kapitel 

Die  Brieferzählungen  Im  „Werther'^ 

Vorbemerkung. 

Nicht  jede  kurze  Erwähnung  eines  Ereignisses  hat  einen  Eigen» 
wert  als  Erzählung  und  eine  Aneinanderreihung  Ton  Nachrichten 

10» 
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und  BetrachtoDgen  bietet  des^eichen  als  Emxelgeetaltiiiig  des  Brief» 
wenig  Bemericenswertea.  Wir  werden  nur  jene  BrieCs  einer  AnalrBe 
unterziehen,  deren  eigener  Inhalt  und  beaondeve  Abneht  zu  der 
bereits  beschriebenen  Orundstruktur  der  im  „Werthei'  zu  betätigen- 
den Auflassung  irgendwie  in  Gegensatz  gerit  und  daraus  besondere 
Probleme  der  Darstellung  erwachsen.  So  bietet  uns  beiquelsweise 
der  Brief  Tom  15.  Mai  mit  der  in  anderem  Zusammenhang  bereits 
besprochenen  Brunnenszene  (8.  144)  weiter  keinen  AnlaB  zum  Ver- 
weilen« Auch  der  folgende  Brief  vom  1 7.  Mai,  den  Werther  selbst 
einen  ,,historischen^  nennt,  ist  weiter  nicht  bemeriEonswert  Ergibt 
orientierende  Bemerkungen  über  Land  und  Leute,  yerflicht  Be- 
trachtung und  Stimmung  und  berichtet  über  einige  Bekanntschaften. 
So  f  erschmilzt  der  Brief  Mitteilung  und  Äußerung:  dem  dritten  Ab- 
satz, der  in  der  leidenschaftlichen  Reminiszenz  an  frühere  Erlebnisse 
auf  den  ersten  Absatz  des  ersten  Briefes  zurückweist  —  folgen  im 
rierten  und  fünften  Absatz  des  Briefes  Mitteilungen,  die,  wie  die 
Schlußworte  anzeigen,  dem  Ganzen  seine  eigentiiche  Signatur 
geben  sollen. 

Sie  Brieferz&hlungen  im  ersten  Buche  des  «Werther^. 
Die  Briefe  Yom  26.  und  27.  MaL 


Dahingegen  zeigen  uns  die  Briefe  Tom  26.  und  27.  Mai  eine 
längere  Brieferzählung  in  individueller  Gestaltung;  sie  erfordert 
nähere  Betrachtung. 

Das  Mitgeteilte  erhält  seine  Bedeutung  wesentlich  durch  den 
Anteil,  den  Werther  daran  nimmt  Ein  einleitender  Satz  weist  hin 
auf  die  Beziehung  des  folgenden  zu  Werther,  ^)  dann  beginnt  die 
Schilderung  des  Ortes.  Einigen  zunächst  orientierenden  Angabe  ^ 
folgt  unmittelbar  Werthers  persönlicher  Eindruck,  dann  die  Mitteilung 
dessen,  was  er  dort  zu  tun  pflegt,^  schließlich  dann  die  Erzählung 
seines  ersten  Erlebnisses  mit  den  Kindern.^)  Diese  wird  aber  durch 
eine  Betrachtung  derart  unterbrochen,  daß  der  Briefschreiber  sein 
Erlebnis  ganz  vergißt  und  erst  in  dem  Brief  des  27.  Mai  den  Faden 
der  Erzählung  mit  den  Worten  wieder  au&immt:  JCch  bin,  wie  ich 

*)  S.  16  Z.  8—12. 
•)  Z.  13—22. 
^  Z.  28  bis  S.  17  Z.  2. 
*)  Z.  2—20. 
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sehe,  in  Verzückang,  Gleichnisse  und  DeklamatioQ  yerfiallen  und 
habe  darüber  vergessen,  Dir  auszuerzählen.'^  Nun  folgt  das  zweite 
Stück  der  Erzählung,^)  dann  eine  kleine  zusammen&ssende  Bemerkung 
von  der  gleichen  Tendenz  wie  die  einleitenden  Worte  des  ersten 
Briefes  vom  26.  Mai,^)  schließlich  die  Angabe  des  weiteren  Verlaufes, 
seiner  Gewöhnung  an  den  Platz  und  die  Sander  und  ein  letzter 
kleiner  Satz  liest  sich  als  eine  Art  Nachtrag  zu  der  Erzählung:^ 
„Viel  Mühe  hat  mich's  gekostet,  der  Mutter  ihre  Besorgnis  zu 
nehmen:  sie  möchten  den  Herren  inkomodieren/'  Dieses  „den 
Herren^'  ist  für  die  Selbständigkeit  des  letzten  Stückes  bezeichnend: 
von  dem  „erzählenden  Ich''  des  Briefes  eigentlich  losgelöst  und  doch 
als  im  Sinne  der  Frau  gesprochen  nur  aus  der  Situation  heraus  zu 
verstehen  weist  es  imgezwungen  auf  das  Gelesene  wie  auf  ein  Ge- 
mälde ihurück  und  gilt  uns  eher  als  eine  Bemerkung  des  „Brief- 
schreibers'S  als  des  „Erzählers^'. 

Interpretieren  wir  die  gebotene  Vorstellungsfolge,  so  fällt  auf, 
daß  Werther,  von  der  fertigen  Zeichnung  sprechend,  wieder  in  die 
überzeugte  Stimmung  ihres  glücklichen  Vollbringens  gerät  und  an 
den  damals  ge&ßten  Entschluß  „sich  künftig  ganz  an  die  Natur  zu 
halten^'  wieder  anknüpfend,  das  „damals^  aber  ganz  vergessend,  in 
der  Fortsetzung  und  Weiterbildung  des  Gedankens  ein  Stück  jenes 
Erlebnisses  in  der  Gegenwart  wiederholt  Was  er  schreibt,  mag  er 
unter  den  Linden  vor  der  Kirche  auf  ähnliche  Weise  gedacht  haben, 
doch  im  Brief  erscheint  es  nicht  als  ein  Stück  der  Erzählung,  viel- 
mehr als  direkter  Ausdruck  seiner  Persönlichkeit»  die  das  „Ich  der 
Erzählung^  und  das  „erzählende  Ich''  in  sich  verschmolzen  hat 
Nun  ist  es  mit  dem  Erzählen  zunächst  einmal  vorbei  Der  Freund, 
an  den  der  Brief  gerichtet  ist,  tritt  als  wirksamer  Faktor  der  Vor- 
stellungsbildung des  Schreibers  zurück,  er  wird  in  jedem  Sinne  mehr 
Anlaß  als  Gegenstand  des  Briefes  und  ohne  bestimmtes  Ziel,  halb 
monologisierend  beschließt  Werther  den  Brief  mit:  „0  meine  Freunde** 
und  „Liebe  Freunde".*) 

Die  Fortsetzung  der  Erzählung  kann  nun  ohne  die  Einheit  des 
im  Briefschreiber  wirksamen  VorstellungsverlaufiB  und  damit  über* 
haupt  den  Briefcharakter  des  Ganzen  in  Frage  zu  stellen  nicht  gut 
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in  demselben  Brief  gegeben  werden.  Dies  geschieht  denn  auch  in 
einem  neuen  Brie^  dessen  Anfang  GMegenheit  gibt,  in  einer  Art  BQck- 
schaa  den  Briefcharakter  beider  Au&eichnungen  zu  betonen.^) 
Wir  sehen  also,  daß  in  der  Darstellung  die  beiden  Tendenzen  der 
Mitteilung  und  der  Äußerung  zu  einem  eigenen  Kompromiß  gefthrt 
haben:  zunächst  einmal  zu  einer  Zerlegung  der  Begebenheit  und 
ihrer  Verteilung  auf  zwei  Briefe.  Eis  ließ  sich,  wie  es  scheint,  der- 
gestalt am  leichtesten  eine  Verschmelzung  beider  Tendenzen  bewerk- 
stelligen. Auch  da  nun  wo  die  Begebenheit  dominiert  erscheint 
der  Erzähler  nicht  als  unbeteiligter  Dritter  sondern  gilt  mittels 
seiner  in  der  Erzählung  selbst  ihm  zufedlenden  Bolle  als  derjenige, 
dem  jede  Einzelheit  zum  Erlebnis  wurde.  Die  Vorstellung  you  dem 
Schreiber  des  Briefes  zeigt  ihre  Veränderlichkeit:  bald  zeigt  sie 
den  handelnden  sprechenden  Menschen,  und  alles,  was  erzählt  wird, 
wirft  Licht  und  Schatten  auf  ihn  zurück,  bald  ist  sie  nur  als  all- 
gemeine Vorstellung  seines  Wesens  wirksam  und  gibt  ihrerseits  dem 
Erzählten  Bedeutung  und  ZieL 

Die  Verflechtung  von  Mitteilung  und  Äußerung  zeigt  sich  in 
folgenden  Einzelzügen.  In  dem  Brief  Yom  27.  Mai  handelt  es 
sich  zunächst  um  ein  Gespräch.  Die  Worte  der  Frau  werden 
in  direkter  Bede,  wie  sie  gesprochen  haben  mag,  wieder- 
gegeben. Naturgemäß  tritt  derweil  die  Vorstellung  der  Sprechen- 
den in  den  Vordergrund  und  soll  es  auch,  denn  dies  ist 
der  Zweck  direkter  Bede.  Nicht  aber  soll  das  Bewußtsein,  eine 
Erzählung  zu  lesen,  und  ebenso  die  Geltung  als  Elrlebnis  des 
Schreibers  verschwinden.  Wir  sollen  den  zuhörenden  Werther  nicht 
aus  den  Augen  verlieren,  sollen  eigentlich  mit  seinen  Ohren  hören.  Daher 
wird  die  direkte  Bede  durch  bestätigende  Zwischenbemerkungen  des 
Brie&chreibers  unterbrochen^  und  späterhin  in  indirekte  Bede  und 
Erzählung  verwandelt,  ^  um  erst  den  Schluß  wieder  in  direkter  Bede 
zu  geben.^)  In  dem  gleichen  Sinne  ist  der  zweite  Absatz  des  Briefes 
wirksam:  er  interpretiert  und  zeigt  die  Physiognomie  der  B^ebenheit 
als  Erlebnis  des  Briefschreibers.  Dies  aber  spricht  um  so  deutlicher, 
als  die  patriarchalische  Ghiindstimmung,  die  Werther  in  dieser  Be- 
gebenheit sucht,  bereits  in  mehreren  Briefen  und  auf  mannigfiEtche 
Weise  zur  Geltung  kam.     So  erscheint  nun  beispielsweise  der  Brief 

')  S.  19  Z.  6—10. 
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vom  22.  Mai  mit  seinen  Reflexionen  als  eine  Vorbereitong  zn  diesem. 
Es  isty  wie  wenn  ein  Erzähler  eine  Szene  mit  Betrachtangen  ein- 
fährt, die  ihr  von  Tomherein  eine  gute  Aufnahme  sichern  sollen. 
So  erftült  dort  der  Ausdmckswert  eine  architektonische  Funktion 
f&r  die  Auüassung  der  Brieferzählong. 

Aber  der  Erlebnischarakter  wird  nicht  nur  durch  die  in- 
haltlich bestimmten  EHemente  entwickelt.  Der  Rhythmus  der 
Sätze,  das  Tempo,  scheinen  nach  der  gleichen  Richtung  wirk- 
sam. Nur  ist  es  schwer,  diese  Momente  in  der  schriftlichen 
Aufzeichnung  zu  übermitteln.  Man  muß  jeden  an  seine  eigenen 
Erlebnisse  yerweisen.  Mir  will  es  scheinen,  als  werde  eine  Erzäh- 
lung mit  starkem  Erlebnischarakter  schneller  gelesen.  Aber  inwie- 
weit dies  nun  selbst  erst  eine  Wirkung  einer  solchen  AufiEetssung 
oder  umgekehrt  das  schnellere  Tempo  den  Eirlebnischarakter  fördert, 
ist  schwer  zu  entscheiden.  Immerhin  ist  in  der  Gtostaltong  der 
Sätze  einiges,  was  für  die  Beschleunigung  der  Sätze  verantwortlich 
gemacht  werden  darf  oder  wenigstens  einer  Beschleunigung  der 
Tempos  entgegenkommt.  Dahin  gehörten  die  fast  als  Parenthesen  zu 
lesenden  Zwischenbemerkungen  des  Brie&chreibers.^)  Parenthesen 
werden,  um  den  Zusammenhang  nicht  zu  yerlieren,  meistens  schneller 
gelesen.  Ahnlich  wirken  eingeschobene  Relativsätze  wie:  „Da  kommt 
gegen  Abend  eine  junge  Frau  auf  die  Kinder  los,  die  sich  indes 
nicht  gerührt  hatten,  mit  einem  Körbchen  am  Arm. .  .*^^  Aber  es 
ist,  wie  gesagt,  mit  der  Hervorhebung  solcher  Einzelzüge  eine 
mißliche  Sache.  Die  Wechselwirkung,  in  der  sich  Auffassung, 
Text  und  Vortrag,  befinden,  läßt  es  unentschieden,  inwieweit 
jedes  von  ihnen  bedingt  oder  bedingend  ist  Was  man  sieht^ 
ist  lediglich  das  Aufeinanderangewiesensein  der  verschiedenen 
Elemente. 

Der  Brief  vom  30.  Mai. 

Der  folgende  Brief  vom  30.  Mai,  erst  der  2.  Ausgabe  des 
„Werther*'  angehörend,  erzählt  die  Begegnung  mit  dem  Bauem- 
burschen.  Auch  hier  ist,  so  wichtig  auch  im  weiteren  Verlauf  die 
Begebenheit  ist,  vor  allem  bedeutsam,  was  Werther  dabei  fühlt  und 
denkt    Dementsprechend  ist  die  Erzählung  des  Zusammentreffens 


')  8.  19  Z.  28,  24  u.  25. 
*)  8.  19  Z.  11—15. 
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eingeleitet  durch  subjektive  Betrachtung.^)  Sobald  dann  das 
Wesentliche  kurz  und  eilig  mitgeteilt  ist,*)  sobald  es  der  Stoff 
gewissermaßen  hergibt,  wird  ein  lebhaftes  Gefühl  über  das  Er- 
lebte geäußert  So  sehr  steht  dies  hier  im  Vordergründe,  daß  die 
Worte  des  Bauemburschen  ziemlich  summarisch  indirekt  gegeben 
werden  und  Sätze  wie:  „Sie  sei  nicht  mehr  jung,  sagte  er,  sie  sei 
Yon  ihrem  Manne  übel  gehalten  worden,  wolle  nicht  mehr  heiraten*^ 
den  eigentlichen  Erzählungsstoff  genügend  wiedergeben. 

Wie  in  dem  vorhergehenden  Brief  der  Schluß  als  nachträgliehe 
Bemerkung  seinen  eigenen  Formwert  besitzt,  so  erscheint  auch  hier 
der  letzte  Absatz  als  eine  Beflexion,  die  zwar  in  ihrer  Bildung  und 
Selbstwiderlegung  den  spontanen  Charakter  persönlicher  Äußerung 
trägt,  aber  doch  gegenüber  dem  Vorhergehenden  sich  in  ähnlicher 
Weise  verselbständigend,  eher  als  Bemerkung  des  ^^^^efischreibers'' 
als  des  ErzShlers  zu  gelten  hat  Auch  hier  wird  wieder  auf  das 
Ganze  des  erzählten  Erlebnisses  hingewiesen  —  was  bei  der  steigenden 
Erregung,  mit  der  Werther  erzählt  hat,  als  eine  Art  von  Ausgleich 
zwischen  der  Begebenheit  an  sich  und  Werthers  leidenschaftlicher 
Anteilnahme  wohl  am  Platze  ist  Erwähnt  sei  außerdem,  wie  bei 
aller  Erregung  des  Schreibers  die  Beziehung  zu  dem  Ehnpfänger 
hier  nicht  verloren  geht,  indem  die  Sätze  sich  teilweise  unmittelbar 
an  ihn  wenden.  *) 

Die  Briefe  vom  16.  und  19.  Junius. 

Diese  Briefe  können  in  der  Eigenart  ihrer  Struktur  nur  aus 
dem  Zusammenhang  des  Ganzen  verstanden  werden  :>aus  der  ENinktion, 
die  sie  erf&llen.  In  ihnen  wird  Werthers]  Begegnung  mit  Lotte 
erzählt.  Sie  gelten  also  der  Einführung  der  zweiten  Hauptperson 
und  so  ist  ftLr  ihre  Gestaltung  in  Betracht  zu  ziehen,  was  in  der 
vorausgeschickten  Übersicht  über  die  der  Briefform  des  Werther 
innewohnende  Gefahr  einer  Einseitigkeit  der  Darstellung  ge- 
sagt wurde. 

Lotte,  ihr  Wesen  und  ihre  Erscheinung,  ist  sozusagen  der 
zweite  Brennpunkt,  der  die  Ellipse  der  Handlung  in  ihrem 
Verlauf    bestimmt,     wir    dürfen    sie     nicht    nur    mit    Werthers 


')  8.  21  Z.  11—20. 

«)  S.  22  Z.  4—16. 

^0  S.  21  Z.  12,  21  f.,  25,  S.  22  Z.  21,  Z.  28  S.  28  Z.  11. 
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Augen  sehen,  sie  hat  neben  ihm  selbständige  Bedeutung.  So  Ter- 
langt  es  die  Komposition  der  Dichtung.  Als  Problem  der  Brief- 
gestaltung gefaßt,  heißt  dies:  es  darf  in  den  Briefen  das  Erlebnis 
die  Begebenheit  nicht  yerdrängen  und  soweit  eich  die  Begebenheit 
zu  Situationen  verdichtet,  müssen  diese  in  erster  Linie  Lotte  zu- 
gute kommen,  denn  gerade  das  der  Situation  eigene  losgelöste, 
selbständige  Dasein  kann  Lottes  Bild  mit  wenigen  deutlichen  Zügen 
in  seiner  Eiigenbedeutung  festlegen.  Bei  alledem  darf  aber  doch  auch 
Werthers  Erlebnis  nicht  etwa  nebenbei  behandelt  werden.  Es  ver- 
steht sich  von  selbst,  daß  es  aus  jeder  Zeile  spricht  und  sprechen 
muß.  Äußerung  und  Begebenheit^  dramatische  und  epische  Vor- 
stellungsbildung, müssen  auch  hier  einen  durch  den  darstellerischen 
Zusammenhang  des  Ganzen  diktierten  Kompromiß  abschließen. 
Sehen  wir  zu,  wie  er  gelingt  Der  Ausgleich  dieser  G^ensätze 
wird  derart  geleistet,  daß  Anfang  und  Binde  dem  Erlebnis,  die  größere 
Mitte  der  Begebenheit,  zugute  kommen.  Offenbar  ist  dies  die  beste 
Lösung  des  Problems.  Ist  Lotte  einmal  in  die  Begebenheit  ein- 
geführt, so  muß,  soll  sich  ihr  Bild  entfalten,  das  Erlebnis  einiger- 
maßen zurücktreten.  Also  war  es  gut,  dessen  Hauptakzente  voraus- 
zulegen. So  wird  einerseits  eine  ausgezeichnete  Vorbereitung  der 
dann  zu  erzählenden  Elreignisse  gewonnen,  so  können  diese  andrer- 
seits in  ihrer  ganzen  Eigenbedeutung  durchgeführt  werden  und  doch, 
da  es  im  Anfang  so  stark  betont  wurde,  das  Erlebnis,  ohne  viel 
Wesens  davon  zu  machen,  als  ein  leiser  Oberton  überall  mit- 
schwingen. Jedes  Detail  kann  gelten,  denn  jedes  trägt  nun  iA/sich 
eine  geheime  Beziehung  zu  dem  Erzähler.  Ist  der  Vorstellungs- 
verlauf mit  den  Bildern  der  Situationen,  in  denen  Lotte  dominierte, 
gesättigt,  so  gewinnt  auf  die  natürlichste  Art  das  Erlebnis  wieder 
die  Oberhand,  und  mit  der  ganzen  Leuchtkraft  der  nur  ihm  eigenen 
Farben,  gleich  dem  Abendrot  eines  ereignisreichen  Tages,  steigert 
es  das  Qanze  zu  einer  einzigartigen  Bedeutung. 

Dementsprechend  gliedert  sich  der  Brief  des  16.  Junius  in  drei 
Teile.  Das  erste  Stück  von  S.  23  Z.  28  bis  S.  25  Z.  6,  das  zweite 
von  S.  25  Z.  7  bis  &  86  Z.  6,  das  dritte  von  S.  86  Z.  6  bis  S.  87 
Z.  2.  Der  Brief  vom  19.  Junius  verhält  sich  zu  dem  vorhergehenden 
ähnlich  wie  der  vom  27.  Mai  zu  dem  vom  26.  Mai  Auch  hier  ist 
eine  Zerlegung  der  Begebenheit  das  Mittel,  ihren  Eigenwert  und 
ihren  Erlebniswert  nebeneinander  und  unverkürzt  zur  Geltung  zu 
bringen.  Im  übrigen  ist  nicht  viel  darüber  zu  sagen.  Das  Erlebnis 
spricht  deutlich  und  unmittelbar  aus  der  Fügung  der  Sätze.     Wie 
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sollte  es  auch  nicht,  da  schließlich  alles  in  ihm  nadiwirkt,  was  der 
Brief  des  16.  Jonios  geboten  hat  Zu  Anfang  wird  ähnlich  wie  im 
Brief  Yom  27.  Mai  die  Tatsache  des  Briefes  betont 

Wichtiger  ist  der  Brief  Yom  16.  Junius.  Wir  beginnen  mit 
der  Analyse  der  einzelnen  Stücke.  Das  erste  Stück  enthält  alle 
Momente  eines  als  Seelenäoßenmg  gestalteten  Briefes:  Formwerte 
des  Briefes  nnd  Anweisungen  rein  dramatischer  AnfiEassnng.  Nichts 
hat  Bedeutung  an  sich,  alles  lebt  in  der  Geste.  Ungeordnete  spon- 
tane Ausbrüche  fireudiger  Erregung,  die  in  schneller  Aufeinanderfolge 
sich  widersprechen  und  im  Widerspruch  ergSaizeHy  von  denen  keiner 
den  anderen  gelten  l&ßt  und  doch  jeder  den  anderen  bestätigt»  yer- 
wachsen  zu  dem  einheitlichen  Ausdruck  einer  freudigen  Leidenschaft» 
die  jeden  Augenblick  bereit,  jede  Grenze  zu  überschwärmen,  sich 
jeden  Augenblick  neue  gebiert  So  sehr  dient  alles  dem  rein 
dramatischen  Ausdruck  dieser  SeelenverfiBtssungy  daß  sich  ihr  die 
Tatsache  des  Briefes  selbst  unterordnet:  das  Brie&chreiben  erfüllt 
als  eine  spezifische  Handlung  mit  eigenem  Ausdruckswert  drama- 
tische Funktion.  Diese  Geltung  kommt  gleich  den  ersten  Worten 
zu:  ,, Warum  ich  Dir  nicht  schreibe ?''  und  weiterhin  mit  immer 
stärkerem,  rein  dramatischem  Akzent  ^),  bis  sie  in  der  Handlung  selbst 
gipfelt  ^  Daß  diese  Darstellungsform  die  stärkste  G^tung  der  Auf- 
zeichnung als  Brief  yoraussetzt»  liegt  anf  der  Hand.  Die  gleichen 
Stellen  sind  gleichzeitig  Formwerte  des  Briefes  und  einer  drama- 
tischen Auffassung,  außerdem  auch  Ausdruckswerte  und  schöpfen 
aus  diesem  Ineinander  ihre  beste  Kraft. 

Das  zweite  Stück  bringt  nun  die  Erzählung  mit  weitgehender 
Verselbständigung  des  Erzählten  und  zwar  mit  um  so  weitrer, 
je  mehr  Lotte  die  Situation  beherrscht  Unter  diesem  G^esichts- 
punkt  läßt  sich  die  erzählende  Partie  in  zwei  Abschnitte  zerlegen. 
Der  erste  läßt  Werther  als  handelnde  Person  und  als  Erzähler 
immerhin  noch  neben  Lotte  deutiich  zur  Geltung  kommen,  der 
zweite  objektiviert  das  Erzählte  von  dem  Erzähler  in  höherem 
Maße  und  läßt  Lotte  beherrschend  hervortreten.  Ich  rechne  den 
ersten  von  S.  25  Z.  7  bis  S.  84  Z.  14,  den  zweiten  von  S.  34  Z.  14 
bis  S.  86  Z.  6. 

Beiden  ist  gemeinsam  die  lockere  Anordnung  der  einzehien 
Glieder  der  Begebenheit,  die  liebevolle  Ausführung  mancher  Details, 


^)  S.  24  Z.  6  Z.  20. 
«)  Z.  25  big  27. 
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die  genaue  Wiedergabe  einzelner  Beden  und  Gespräche.  E^  herrscht 
die  Freiheit  und  Abrundung  der  Noyelle.  Verschieden  ist  das  Maß 
der  Objektivierung  des  Erzählten«  Doch  handelt  es  sich  um  geringe 
Differenzen  des  Stils:  hier  wie  dort  bleibt  das  E2rz&hlte  doch  in 
gewissem  Sinne  das  Elrlebnis  des  Erzählers  und  eben  weil  es  dies 
ist,  bis  in  das  kleinste  Detail,  deshalb  darf  sich  eine  fast  künst- 
lerische Freude  an  der  Schilderung  hervortun  und  die  Entfaltung 
der  in  der  Situation  gelegenen  Werte  der  Darstellung  bewirken, 
ohne  den  Briefcharakter  zu  verletzen.  Diese  Freiheit  der  Bewegung 
verdankt  die  Darstellung  in  erster  Linie  dem  vorausgehenden  Stück 
mit  seiner  starken  Betonung  des  Elrlebnisses:  dieser  Akkord,  so  voll- 
tönig  angeschlagen,  klingt  nach  bis  zum  EInde  des  Briefes.  Ebr 
schafft  die  für  die  Auffassung  der  nun  folgenden  epischen  Mannig- 
faltigkeit notwendige  dauernde  Disposition  der  AufEetssung:  nicht 
reine  Erzählung  sondern  eine  Brieferzählung  zu  lesen.  Doch  finden 
sich  in  4er  erzählenden  Partie  ebenfalls  Momente,  die  bestimmt  er- 
scheinen, ihre  architektonische  Funktion  in  dieser  Bichtung  zu  ent- 
falten. Dahin  sind  in  erster  Linie  zu  rechnen  die  Äußerungen  der 
innigen  Anteilnahme  des  Briefschreibers  an  den  Vorfällen  und  Be- 
gebenheiten. Die  wichtigeren  sind  diese:  S.  26  Z.  18  u.  19;  S.  27 
Z.  12—14;  S.  29  Z.  3—8;  S.  80  Z.  17;  S.  31  Z.  4;  S.  31  Z.  16 
bis  Z.  22;  S.  32  Z.  11—13,  Z.  21  bis  28;  S.  33  Z.  10—11,  Z.  26 
bis  S.  34  Z.  2.  Weiterhin  eine  Bemerkung,  die  mir  eher  dem 
„Briefschreiber'*  als  dem  „Erzähler''  zu  gehören  scheint  (S.  31 
Z.  6).  Schließlich  und  nicht  zum  wenigsten  die  beiden  Anmerkungen 
des  Herausgebers  S.  29  und  S.  30.  Sie  betonen  die  Briefform 
und  wirken,  da  Brief-  und  &lebnischarakter  ein  gemeinsames 
Gegengewicht  gegen  die  rein  epische  Auffassung  des  Erzählten 
bilden,  zur  Einhaltung  der  Grundtendenz  der  AufiGEWSung  zu- 
sammen. 

Was  nun  den  Unterschied  der  in  dem  epischen  Mittelstück 
unterschiedenen  Abschnitte  betrifft,  so  tritt  er  deutlich  genug  zu- 
tage. Einmal  in  der  Struktur  der  mitgeteilten  Begebenheit  Wenn 
Werther  Lotte  abholt  und  der  häuslichen  Szene  der  Vesperbrot- 
verteilung  zusieht,  oder  wenn  Lotte  mit  ihm  über  Bomane  spricht, 
oder  Werther  sich  beim  Tanze  um  sie  bemüht,  so  kommt  er  ganz 
natürlich  neben  Lotte  zur  Geltung.  In  dem  zweiten  Abschnitt  da- 
gegen, wo  das  Gewitter  in  seinen  Wirkungen  geschildert  wird, 
ist  er  sozusagen  einer  unter  Vielen  und  Lotte  beherrscht  allein  die 
Situation.     Zum  anderen  aber  ist  auch  die  G^estaltung  hier  und 
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dort  eine  andere:  Mit  einer  Breite,  die  der  des  reinen  unbeteiligten 
Elrzählers  nahe  kommt,  werden  die  Wirkungen  des  Gewitters  auf 
die  Gäste  geschildert  —  Einzelheiten,  die  das  Gemüt  des  Brief- 
schreibers weder  direkt  noch  indirekt  irgend  etwas  angeheui  als 
kontrastierende  Elemente  zu  Lottes  Benehmen  aber  Bedeutung 
haben  und  lediglich  dem  Interesse  des  Erzählers  an  der  Situation 
ihre  Ausführung  verdanken.  Dagegen  fehlt  es  an  den  in  dem 
ersten  Abschnitt  so  häufigen  Äußerungen  des  persönlichen  Anteils 
des  Erzählers  an  den  Begebenheiten.  Besonders  bezeichnend  aber 
ist  die  Einleitung  dieser  zweiten  Partie  durch  einen  allgemeinen 
Satz,  wie  ihn  wohl  ein  Bomandichter  an  den  Anfang  einer  viel- 
gliedrigen  Schilderung  stellt,  um  in  der  Mannigfaltigkeit  die  Einheit 
leichter  zu  wahren,  nicht  aber  der  von  seinen  Elrlebnissen  erregte 
Werther  in  so  schöner  und  ausführlicher  Gemessenheit  bildet,  um 
dann  ebenso  betrachtsam  fortzufahren:  „Diesen  Ursachen  muß  ich 
die  wunderlichen  Grimassen  zuschreiben **^)  Hier  ist  die  Brief- 
erzählung fast  zur  reinen  Erzählung  geworden.  Wir  wissen,  warum: 
Die  Situation  soll  ihre  darstellerischen  Werte  ganz  und  gar  dem 
Bilde  dienstbar  halten,  das  der  Leser  von  Lotte  empfängt 

Aber  der  Brief  darf  nicht  in  dieser  rein  epischen  E^rweiterung 
schließen:  der  Briefcharakter,  die  Bedeutung  als  Eriebnis  verlangen 
eine  Annäherung  von  Erzähltem  und  EIrzähler.  So  verengert  sich 
denn  die  Situation  wieder  auf  Lotte  und  Werther  und  in  dem  Maße, 
als  dies  geschieht,  die  Begebenheit  wieder  ihre  Struktur  ändert, 
wird  auch  der  Stil  des  Briefes  ein  anderer.  Die  epischen  Werte 
werden  immer  schwächer,  die  dramatischen  immer  stärker,  bis  sie 
sich  schließlich  fast  zu  einem  Monolog  des  Briefschreibers  verdichten. 
Mit  welcher  Kürze  wird  nun  der  übrige  Teil  der  Gesellschaft  ab- 
gefertigt S.  36  Z.  7,  während  einer  stimmungsvollen  Schilderung 
der  Landschaft  nach  dem  Gewitter  vier  Zeilen  gelten  Z.  14 — 17! 
Entsprechend  wechselt  auch  die  Sprache.  Sie  steigert  sich  schnell 
zu  dem  Ausdruck  persönlichen  Erlebens.  Die  Sätze  sind  kurz  und 
gleichartig,  fast  aufgeregt  So  besonders  Z.  17 — 21.  An  Stelle 
der  sachlichen  Erzählung  von  Vergangenem  äußert  sich  die  Be- 
miniszenz,  bis  schließlich  ihr  Stimmungsgehalt  den  Erzähler  über- 
wältigt und  dieser,  Brief  und  Empfänger  aus  den  Augen  verlierend, 
monologisiert  Nun  erst  ist  der  Kreis  von  GefQhlen,  Stimmungen 
und    Anschauungen,    durch    welche    uns    das   Erlebnis    Werthers 


^)  8.  34  Z.  21. 
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hindurchf&hri,  geschlossen.  Es  ist,  denke  ich,  deutlich  geworden,  wie 
ein  Teil  den  anderen  in  seiner  Eigentümlichkeit  gelten  läBt,  ja  seine 
Entfaltung  fördert. 

Wie  sehr  aber  gerade  in  diesem  Briefe  architektonische  und 
Ausdruckswerte  ineinanderarbeiten,  ofifenbart  sich,  wenn  wir  ihn 
als  Ganzes  zu  dem  Charakter  seines  Verfassers  in  Beziehung  setzen. 
Werther,  anfangs  außer  stände,  „in  der  Ordnung  zu  erzählen'',  findet, 
nachdem  er  den  Faden  der  Erzählung  glücklich  angesponnen,  an 
der  EIrzählung  selbst  Gefallen.  Er  verweilt  mit  einer  leicht  ver- 
ständlichen Zärtlichkeit  auch  bei  dem  Geringftlgigsten^  was  zu  Lotte 
Beziehung  hat.  Empfänglich  und  leicht  bestimmbar  wie  er  ist, 
lebt  er  nun  ganz  im  Elrzählen  und  entwickelt,  wie  ein  Novellist,  die 
Begebenheit  Er  überläBt  sich  gewissermaßen  dem  in  ihr  liegenden 
Zuge  und  scheint  aus  einer  Art  künstlerischer  Freude  am  Darstellen 
selbst  zu  erzählen.  Aber  ein  Augenblick  stark  persönlicher  Er- 
innerung ruft  mit  ^einem  Mal  die  Gefühle  eines  leicht  erregbaren 
Gemütes  zu  vollem  Bewußtwerden  wach,  Erzähler  und  Elrzähltes 
verschmelzen  in  dem  lebendig  gegenwärtigen  Gefühl  und  was  eben 
noch  als  ein  Vergangenes  galt,  erfährt  eine  Wiederbelebung  und 
füllt  die  Gegenwart  des  Briefschreibers  in  schneller  Steigerung  über- 
mächtig aus.  Ein  spontaner  Ausruf,  ein  Wort  markiert  diesen 
Wechsel:  der  Gegenstand  hat  sich  in  den  Zustand  verwandelt  — 
„der  Künstler"  ist  im  „Menschen'^  untergegangen,  der  Erzähler  ist 
überwältigt 

Die  Gestaltung  unseres  Briefes  ist  ein  treuer  Spiegel  dieses  T 
seelischen  Prozesses:  erst  Äußerung,  dann  Brieferzählung,  dann  fast 
reine  Erzählung,  darauf  erregtere  Brieferzählung,  schließlich  Monolog. 
In  Werther  steckt  ein  gut  Teil  latenten  Eünstlertums:  Der  Brief 
ist  ihm  eine  willkommene,  zu  nichts  verpflichtende,  zwanglose  Form 
seiner  Betätigung.  Er  befriedigt  den  künstlerischen  Impuls  und  stellt 
an  seine  objektirierende  Kraft  weiter  keine  Anforderungen.  Wie  es 
der  Augenblick  bringt^  kann  er  sich  von  seinem  Geftlhl  tragen 
lassen  und  hat  in  dem  Brief  die  Möglichkeit  seiner  spontanen 
Äußerung.  So  geschieht  es  am  Ende  des  Briefes.  Denkt  man  an 
jenen  von  Qowtbe  beifällig  aufgenommenen  Ausspruch  AmpI^bb's,^ 
der  den  „Tasso'^  einen  „gesteigerten  Werther''  nennt,  so  o£fenbart 
sich,  welche  tiefe  charakterisierende  Bedeutung  diesem  Briefe  in 
seiner  nunmehr  analysierten  Gestaltung  zukommt    Es  bedarf  keines 


>)  8.  OilF  8.  684,  15. 
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eroeaten  Hinweises,  daS  dies  nicht  irgend 
AuBdrackawerten  znkonunt,  sondern  nur  den 
jener  Einzelelemente,  die  wir  als  eine  Bedi 
nnd  Formweit  zn  erfassen  Tersochen. 


Der  Brief  vom  21.  nnd  29. 

Der  Brief  Tom  21.  Jonioa  enthält  keit 
erfahren  zwar  einiges  Nene  Über  Werthei 
alles  ist  an^lOst  in  Beflezion  nnd  Betm 
mitgeteilt  seiner  selbst  wegen,  die  spracfal 
daraof  hin,  daB  es  nnr  Elemente  von  Geda 
einer  E>rz&hlnDg.  E^a  spricht  nur  der  Bi 
Erzfthler. 

Beflexion  and  Elrz&hlnngsinhalt  treu 
folgenden  Brief  Yom  29.  JornDS,  Den  Berid 
jüngeren  Geschwistern  leitet  ein  nnr  ans  i 
rerständliches  „Vorgestern''  ein,  dann  folg 
Qbermäßig  long,  anch  nicht  besonders  ansfttl 
teilend  tmd  einige  charakterisierende  Ben 
daran  reiht  sich  die  dadurch  Teranlaßte  Hei 
Der  E^pftnger  wird  hänfig  angeredet 


Der  Brief  vom  1.  Jnl: 

Dieser  Brief  bietet  wiedenun  eine  l&ng 
seinem  Aafban  fthnelt  er  inBofem  dem  7om  1 
einen  mehr  epischen,  der  Scblnö  einen  rein 
der  Vorstellungsbildang  zor  Geltung  koeune: 
die  Begebenheit  an  sich  —  in  der  Komposit 
eine  Elpisode  —  einigermaßen  tüx  sich  nnd  u 
gegen  Schloß  immer  deutlicher  werdenden  ! 
des  Briefscbreibers  geltea  Diese  Sachlage 
BtaltuQg  zu  dem  Problem  der  Wiede^abe 
einiger  weiter  sich  ausdehnenden  Beden  zu. 
scheiden,  obgleich  sie  sich  hier  nicht  mit  de 
heransheben  lassen  wie  in  dem  Brief  des  1 
den  ersten  rorbereitenden :  Abschnitt  von  S. 
den   zweiten    vorwiegend    epischen  Cbaraktf 


^ 
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S.  47  Z.  15,  den  dritten  mehr  und  mehr  dramatischen  von  S.  47 
Z.  16  bis  S.  48  Z.  18  gelten  lassen. 

Machen  wir  nns  die  Bedingungen  einer  durch  die  Übermitünng 
eines  Gesprächs  einigermaßen  zu  verselbständigen  Begebenheit  klar, 
so  fordert  eine  solche  Wiedergabe  im  allgemeinen  einen  objektiven 
d.  h.  Dinge  und  Menschen  in  ihrer  Eigenheit  gelten  lassenden  Er- 
zähler. Der  Briefschreiber  muß  daher,  wenn  anders  die  epische 
Partie  aus  dem  ideellen  Bahmen  des  Briefes  nicht  herausÜEÜlen 
soll,  im  allgemeinen  so  zurücktreten  können,  wie  ein  Erzähler,  ohne 
aber  der  Kontinuität  der  Briefform  als  wirksamer  Grundtendenz 
unserer  AuiBEetssung  Abbruch  zu  tun.  Das  heißt  also  auf  den  in 
Rede  stehenden  Brief  übertragen:  es  müssen  zwar  hier  wie  auch 
sonst  Formwerte  der  Briefform  geboten  werden,  aber  sie  dürfen 
nicht  wie  etwa  im  Anfang  des  Briefes  vom  16.  Junius  in  der  Her- 
Yorkehrung  eines  starken  persönlichen  Anteils  des  Briefschreibers 
bestehen.  Andere  Formwerte  müssen  gesucht  werden.  Ist  dann 
zwischen  dem  Briefschreiber  und  dem  Erzäliler  ein  Ausgleich  ge- 
funden, stehen  sie  zu  den  behandelten  Dingen  gewissermaßen  in 
der  gleichen  Distanz,  dann  sind,  wird  nun  mit  der  detaillierten 
Wiedergabe  der  Ereignisse  und  Gespräche  begonnen,  Formwerte  der 
Erzählung  (d.  h.  Elemente,  die  alles  als  erzählt  der  AufiEiEtssung  des 
Lesers  übermitteln)  gleichzeitig  Formwerte  des  Briefes.  Wird  dann 
gegen  Schluß  das  Verhältnis  des  Erzählers  zu  dem  Erzählten  ein 
intimeres,  so  fOgt  sich  dies  selbstverständlich  auf  das  Beste  dem 
Wesen  des  Briefes,  um  in  dem  rein  dramatischen  Schluß  hier  wie 
auch  sonst  ein  Gegengewicht  gegen  das  Elrzählungsmäßige  zu  bilden 
und  den  Brief  als  Äußerung  zu  akzentuieren. 

Ich  beginne  mit  der  Analyse.  Dem  ersten  Stück  von  S.  42 
Z.  1  bis  S.  43  Z.  1  fällt  im  wesentlichen  die  Auj^be  zu,  die  Brief- 
form, wie  sie  dem  Folgenden  not  tut,  au&ubauen.  Hier  erscheint 
wichtig  der  Anfang  Z.  1  bis  8.  Das  ist  inhaltlich  ein  durchaus  Selb- 
ständiges. Indem  es  hier  voraus  geschildert  vrird,  entspricht  es  dem 
Wesen  des  Briefes;  denn  ein  solcher  bildet  inhaltlich  selten  ein 
Ganzes.  Weiter:  die  durchaus  briefinäßige  Zeitangabe  „vorige 
Woche'<  Z.  8,  die  Anrede  des  EmpfiUigers  Z.  21  und  die  gelegent- 
liche Vertauschung  det  ,Jch''  des  Erzählers  mit  dem  „Wir''  Z.  12. 
Das  Verhältnis  zu  der  Begebenheit  wird  erzählungsmäßiger.  Nur 
eine  durchaus  persönliche  Bemerkung  enthält  diese  Einleitung 
Z.  1  bis  8y  doch  macht  sie  mehr  den  Eindruck  einer  Assoziation  zu 
der  im  zweiten  Satz  mitgeteilten  Nachricht,  als  daß  sie  irgendwie 
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beherrschend  nachwirkte.  Sie  gehört  ja  aacJiKch  andi  nicht  xa  dem 
Folgenden.  Sie  ist,  was  Stendhal  in  der  Sprache  seiner  Aphorismen 
fiber  die  Liebe  ^^one  cristallisation''  nennt:  ,ycfp€ntion  de  Fesprity 
qoi  tire  de  tont  ce  qni  se  präsente  la  dteonrerte  qne  Tolgect  aim6 
a  de  nouTelles  perfections^. 

Nun  folgt  in  zwei  Abs&tzen  die  epische  Partie:  das  Gesprich 
aber  die  Noßbäome  nnd  das  fiber  die  fible  Lanne.  In  beiden  ist 
Tor  allem  bemericenswerty  wie  der  Flnß  der  Bede  unterbrodien  wird 
durch  erzählende  Bemerkungen.  Es  sind  folgende  Stellen:  S.  43 
Z.  17—19  (22),  S.  44  Z.  26,  S.  45  Z.  5,  Z.  7,  Z.  8,  Z.  10,  Z.  15, 
Z.  21—24,  Z.  25,  S.  46  Z.  5—6,  Z.  7,  Z.  10,  Z.  18—16,  Z.  18,  a  47 
Z.  6—9. 

Wichtig  als  architektonischer  Wert  der  Erzählung  ersdieinen 
mir  Yor  allem  die  folgenden:  Die  Lobrede  des  alten  Pfarrers  auf 
die  Nußbäume  wird  durch  Lottes  Frage  nach  der  Tochter  unter- 
brochen. S.  48  Z.  17—19  und  in  indirekter  Bede  weitergefthrt 
Z.  19 — 22.  In  dem  Oespräch  über  schlechte  Laune  wird  Bede 
und  Gegenrede  erzShlungsmäßig  eingef&hrt,  auch  einmal  statt  der 
Bede  die  Tatsache  yermerirt,  S.  44  Z.  8.  Besonders  lehrreich  aber 
ist  die  Unterbrechung,  die  der  Erzähler  seiner  eigen^i  Bede  zuteil 
werden  läßt  S.  46  Z.  8—6  und  die  EWähnung  der  kleinen  Neboii- 
umstände,  die  das  G^espräch  begleiten  und  hemmend  S.  46  Z.  18  bis 
16  oder  beschleunigend  S.  47  Z.  6 — 9  eingreifen. 

Daneben  gelten  auch  einige  als  spezifische  Formwerte 
des  Briefes,  so  die  persönlichere  Bemericung  fiber  die  Pfarrers* 
tochter  S.  48  Z.  25  und  die  fiber  ihren  Verlobten  S.  44  Z.  4, 
Z.  10  („des  Herren''),  Z.  14,  Z.  20,  die  Bemerkung  in  BQammer 
S.  43  Z.  28,  die  Anmerkung  des  Herausgebers  zu  S.  46  Z.  9.  Diese 
Unterbrechungen  —  das  natfirlichste  Mittel  der  Erzählung  —  ver- 
leihen  der  Partie  einen  durchaus  epischen  Bhythmus  des  Vorstellungs- 
Terlaufs,  nichts  scheint  zu  drängen  und  auf  ein  bestimmtes  Ziel 
hinzuarbeiten,  es  ist  eine  Entfaltung  aus  dem  eigenen  Beichtum  der 
Begebenheit  ohne  besonderes  Dazutun  des  Briefschreibers  doch  ganz 
und  gar  im  Charakter  des  Briefes. 

Anders  nun  die  Schlußpartie.  Hat  nicht  der  Einsatz  schon 
einen  anderen  Klang?  S.  47  Z.  16 — 19.  Man  kann  finden,  daß 
auch  dieser  schon  etwas  vorbereitet  wird.  In  der  Tat  ist  die  letzte 
Zwischenbemerkung  des  Erzählers  S.  47  Z.  6 — 9  in  der  Färbung 
persönlicher  als  die  firfiheren.  Aber  nun  erst  macht  sich  in  dem 
Ablauf  der  Vorstellungen,  in  der  Ffigung  der  Sätze  ein  anderer 
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lebhafterer  Bhythmns  geltend.  Gehört  auch  alles,  was  berichtet 
wird;  der  Vergangenheit  an,  so  weist  es  doch  unmittelbar  in  die 
Gegenwart  des  Briefschreibens.  Es  ist,  als  yemehme  man  nun  deut- 
licher den  Klang  yon  Werthers  Stimme.  Ist  es,  um  eine  Einzelheit 
herauszugreifen,  nur  einer  auf  diese  Dinge  besonders  gerichteten  Auf- 
merksamkeit  des  analysierenden  Ästhetikers  zuzuschreiben,  daß  das 
„rief  ich  aus''  S.  47  Z.  20,  womit  Werther  den  Schlußpassus  seiner 
Rede  einleitet,  die  Auffassung  des  folgenden  beherrscht,  oder  ist 
dies  bei  jedem  Lesen  der  Fall?  Die  epischen  Werte  verblassen, 
die  dramatischen  treten  mehr  und  mehr  hervor  S.  47  Z.  17,  S.  48 
Z.  16.  Sagt  es  nicht  schon  die  einführende  Bemerkung  S.  47 
Z.  16 — 19  deutlich  genug,  daß  das  folgende  als  ein  Erlebnis 
Werthers  zu  gelten  hat?  und  so  bestätigt  es  der  letzte  Absatz 
S.  48  Z.  10 — 14.  Aber  alles  dies  ist  noch,  wenn  auch  stark  per- 
sönliches Erlebnis,  Erzählung.  Erst  die  letzten  Worte:  „0  der  Engel!  7^ 
um  deinetwillen  muß  ich  leben!''  geben  den  monologischen  Schluß 
des  Briefes  und  heben  hervor,  was  schließlich  als  der  Refrain  aller  ' 
Briefe  im  Leser  vieltönig  widerklingt:  Werthers  Leidenschaft  T 

Der  Brief  vom  6.  Juli. 

In  dem  starken  Herauskehren  persönlicher  Werte  ist  diese 
Erzählung  als  Brieferzählung  leicht  kenntlich. 

Ein  einleitender  Satz  verwandten  Lihalts  wie  der  erste  im 
Brief  vom  1.  Julius  hat  für  diesen  Brief  den  gleichen  Formwert 
wie   jener  ftir    den   früheren:    er   bereichert  den    Lihalt^) 

Dann  folgt  die  Brieferzählung.  Alles  wird  ins  Persönliche  ge- 
wendet, die  Begebenheit  muß  gewissermaßen  ihr  Gesicht  dem  Brief- 
schreiber zuwenden:  der  Brunnen,  den  wir  schon  kennen,  erscheint 
als  der  Lieblingsplatz  Werthers,^  die  Erzählung,  wie  Malchen 
Wasser  holt,  wird  durch  eine  auf  Lotte  bezügliche  Bemerkung 
unterbrochen,^  und  der  Schluß  der  Geschichte  wird  in  einem 
längeren  Satze  überhaupt  nicht  mehr  als  Begebenheit  sondern  als 
Erlebnis  des  Briefschreibers  gegeben:  „Wie  ich  so  dastand  und  zu- 
sah,   *^*)  Wie   sehr  eine  kleine    Änderung    der    Satzfbgung^ 

diesen  Charakter  zu  ändern  vermag,  dafür  hier  ein  kleines  Beispiel: 


0  S.  48  Z.  20—28. 
«)  8.  49  Z.  1—7. 
^  Z.  9  o.  10. 

«)  8.  49  Z.  28biB&  50  Z.  6. 
DoHBir,  Problem  d«r  Ästhetik.  11 
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Die  Weimarer  Ausgabe  schreibt,  dem  Text  der  2.  Ausgabe  folgend: 
,,  .  .  .  an  den  Brunnen,  der  mir  so  wert  und  nun  tausendmal  werter 
ist  Lotte  setzte  sich  aufs  Mäuerchen,  wir  standen  TOr  ihr'^  ^)  Die 
erste  Ausgabe  enthielt:*)  ,,  .  .  .  an  den  Brunnen,  der  mir  so  wert 
ist  und  nun  tausendmal  werter  ward,  als  Lotte  sich  aufs  Mäuergen 
setzte''.  Die  Verselbständigung  des  letzten  Satzes  entspricht  mehr 
der  Geltung  als  Begebenheit,  die  Verbindung  mit  dem  firüheren, 
der  als  Erlebnis.  Li  diesem  Sinne  ist  das  letzte  Stück  der  Elr- 
zählung  überhaupt  Elrlebnis. 

Der  Brief  yom  8.  JulL 

Et  ist  noch  Erzählung.  Werther  will  erzählen.  Darauf  weist 
die  nur  aus  dieser  Absicht  yerslAndliche  Zwischenbemerkung:  ,,Daß 
ich  kurz  bin'^^  Aber  der  unyermittelte  Anfang,  der  als  bekannt 
voraussetzt,  was  erst  erzählt  werden  solL%  die  mehr  in  einzelnen 
Ausrufen  als  erzählenden  Sätzen  mitgeteilten  Vorgänge^)  zeigen, 
daß  die  Wiedererzählung  fast  eine  Wiederholung  ist  in  jenen 
wechselnden  Verschlingungen  von  Qual  und  Lust,  die  bei  dem  Er^ 
lebnis  selbst  Werthers  Herz  bewegten.  Dank  der^  Anreden  des 
Empfängers  und  der  eingestreuten  „szenischen  Bemerkung^  ^  wird 
die  Aufzeichnung  als  Brief  gelesen,  nicht  als  Tagebuchreminiszenz. 
Aber  der  Freund  ist  mehr  Anlaß  als  Gegenstand  des  Briefes. 

Der  Brief  vom  11.  Julius. 

Hier  wird  ein  „wunderbarer  Vorfall'^  mitgeteilt  Er  besteht  in 
der  Aussprache  einer  Sterbenden,  mitgeteilt  in  direkter  Rede.  Ist 
die  Bede  zu  Binde,  ist  es  die  Erzählung  aucL  Sie  wird  durch 
nichts  unterbrochen,  was  die  Auslassung  auf  das  EIrzähltsein  oder 
auf  den  Briefschreiber  hinlenkte.  Ist  es  überhaupt  eine  Brief- 
erzählung? Ist  es  nicht  eine  Begebenheit,  streng  epische  Vor- 
stellungsbildung? Gunz  gewiß  ist  es  dies  und  soll  es  auch  sein: 
dafür  spricht  die  breite  Einführung  der  Rede  mit  „und  redete  ihn 
also  an''  statt  eines  einfachen  „sagte  sie'',  und  das,  wie  mir  scheint, 


')  S.  48  Z.  27  f. 

»)  Vgl  W.  A.  Leaarten  S.  372. 

')  8.  51  Z.  1. 

«)  S.  50  Z.  22  u.  28. 

»)  S.  51  Z.  2—18. 

*)  S.  51  Z.  1. 
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langsamere^  die  Sätze  aus  der  rhythmischen  Eanheit  des  Briefes 
yerselbständigende  Tempo  der  Eede.  Aber  die  Erzählung  ist  darum 
doch  briefmäßig.  Dies  yerdankt  sie  einem  sehr  einfietchen  Kunst- 
griff. Wenn  jemand  in  einem  Brief  etwas  erzählt  und  dies  mit  den 
Worten  einleitet:  ,Jch  will  Dir  etwas  erzählen'^  so  wird,  mag  auch 
das  folgende  rein  als  Begebenheit  ohne  irgend  eine  Beziehung  zu 
dem  Schreiber  gelten,  doch  die  EIrzählung  durchaus  briefmäßig  sein: 
^^Erzähler''  und  ^^Bnefschreiber^'  sind  durch  den  einleitenden  Satz 
einfach  gleichgesetzt  Nicht  anders  ist  es  hier.  Die  ersten  Zeilen 
enthalten  den  Hinweis  auf  den  „wunderbaren  Vorfall'^  ^].  Nun  kann 
er  in  seiner  Eligenbedeutung  d.  h  als  Begebenheit  gelten,  ohne  den 
Briefcharakter,  selbst  wenn  er  sich  wie  im  Werther  gerade  auf  dem 
Erlebnis  aufbaut,  zu  vergewaltigen.  Im  übrigen  enthält  Anfang, 
Mitte  und  Schluß  des  Briefes  in  einer  Beziehung  zu  Lotte  ein 
persönliches  Element  und  darin  einen  Formwert  des  Briefes.^ 
Dieser  Brief  wird  in  der  eigentümlichen  starken  Geltung  der  B^ 
gebenheit  aus  dem  Zusammenhang  der  Brieffolge  zu  verstehen  sein. 
Wir  werden  seine  Bedeutung  bei  der  Betrachtung  der  Episoden 
kennen  lernen.  (S.  215,  220). 

Die  nun  folgenden  Briefe  vom  13.,  16.,  18.,  19.,  20.,  24.,  26., 
80.  Julius,  8.,  10.  August  enthalten  mehr  oder  minder  reine 
Äußerungen,  jedenfalls  nicht  Erzählungen.  Sie  gelangen  an  späterer 
Stelle  zur  Erörterung.  Zwar  mag  in  ihnen  das  eine  oder  andere 
ftir  den  Zusammenhang  und  den  Fortschritt  der  Handlung  Wichtige 
mitgeteilt  sein,  doch  ist  fikr  uns  nicht  entscheidend,  daß,  sondern 
wie  es  übermittelt  wird,  und  da  läßt  sich  von  einer  epischen  Vor- 
stellungsbildung in  diesen  Briefen  nicht  eben  viel  vermerken.  Tat- 
sachen, wie  sie  in  diesen  Briefen  gegeben  werden,  bilden  nur  den 
Anlaß,  nicht  den  Gegenstand  des  Briefes,  die  Leidenschaftlichkeit 
der  Gefühle  trägt  den  Briefschreiber  alsbald  darüber  hinweg  in  die 
weitere  Welt  seiner  Stimmungen. 

Andere  Briefe  gelten  uns  eher  als  Betrachtungen  —  aus  gleichen 
Gründen:  der  in  ihnen  steckende  Sachgehalt  gibt  mehr  Gelegenheit 
zu  den  Gedanken  als  daß  er  selbst  ihr  Ziel  wäre. 

Selbst  der  Brief,  in  dem  Alberts  Ankunft  gemeldet  wird  — 
eine  entschieden  wichtige  Tatsache  in  der  Gesamtstruktur  —  trägt 
nur  in  geringem  Grade  epischen  Charakter.    Zwar  vrird  auch  einiges 


>)  8.  52  Z.  4. 

*)  8.  52  Z.  1—5,  Z.  10,  8.  5S  Z.  6—14. 

II* 
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über  Albert  darin  gesagt^],  aber  in  der  HanptBache  besdiifiigt  sich 
der  Brief  in  der  Form  yon  Betrachtung  und  Stimmungnnßening 
mit  Werthers  Verhältnis  zu  Albert  und  dieser  Gnmdtim  wird  —  in 
einer  fOr  die  Einfthrong  Alberts  in  das  GeAge  der  Handhing 
(s.  S.  220)  übrigens  grandios  einfachen  Art  —  ^eich  bei  B^inn  des 
Briefes  angeschlagen:  ^Albert  ist  angekommen  nnd  ich  werde  gehen"*. 
Bringt '  der  Schluß  dieses  Briefes  anch  etwas,  was  halb  nnd  halb 
als  Elrzählong  gelten  könnte^  nnd  isoliert  anch  sicheriich  als  solche 
anzusehen  wäre,  so  ist  doch  der  Znsammenhang  des  ganzen  Bai- 
sonnements  des  Briefes  zn  deutlich,  um  diesem  Stück  irgendwie 
selbständigere  epische  Bedeutung  in  dem  Verlauf  unserer  Auffassung 
zuzusprechen« 

Der  Brief  vom  12.  August 

Dieser  Brief  ist  in  seiner  Gestaltung  wie  der  yom  16.  Juni 
aus  dem  Aufbau  des  Ganzen  zu  verstehen.  Galt  jener  der 
Charakteristik  Lottes,  so  ist  dieser  Albert  gewidmet  Hier  erst  und 
nicht  in  dem  Brief  yom  SO.  Julius  und  10.  August  klärt  sich  sein 
Bild  zu  einer  selbständigen  Erscheinung  neben  Werther  und 
Lotte.  Und  charakteristisch  ist  die  Weise,  wie  dies  geschieht  Die 
Frage,  warum  Albert  so  und  nicht  anders  ist,  gehört  nicht  in  den 
Ejreis  unserer  Untersuchung.  Wir  betonten  in  den  einleitenden 
Ausführungen  (ygL  S.  111),  daß  wir  die  Handlung  des  „Werther''  mit 
allem,  was  sie  bedingt,  also  auch  mit  den  Charakteren  als  gegeben 
hinnehmen  und  unsere  Aufmerksamkeit  der  Gestaltung  dieses 
Gesamtkomplexes  zuwenden.  Handelt  es  sich  also  hier  darum. 
Albert,  so  wie  ihn  der  Dichter  haben  will,  als  selbständige 
Erscheinung  zur  Geltung  zu  bringen,  so  konnte  dies  nicht 
besser  geschehen  als  wie  es  hier  geleistet  wird:  in  der  Wieder- 
gabe eines  Gesprächs.  Menschen  wie  Albert  sind  als  erlebende 
Indiyiduen  unergiebig.  Im  Gegensatz  zu  Werther  wollte  ihn  der 
Dichter  tüchtig,  zuverlässig,  ehrlich,  „der  beste  Mensch  unter 
dem  Himmels  aber  farblos,  ohne  rechtes  Profil  als  höchstens  das 
der  Alltäglichkeit  Daß  er  nicht  in  einer  „Situation'^  dem  Leser 
gezeigt  wird,  sondern  in  einem  Gespräch,  in  Ansichten,  Meinungen 
und  Urteilen  —  diese  Tatsache  an  sich  ist  bereits  ein  gutes  Stück 


»)  8.  69  Z.  5—11  Z.  17—24. 
")  8.  60  Z.  18—28. 
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seiner  Charakteristik.    Der  Wiedergabe  des  Gesprächs  ist  der  Brief 
yom  12.  August  gewidmet. 

Gespräche  können  in  zwiefacher  Weise  übermittelt  werden: 
entweder  nur  nach  ihrem  Sachgehalt  referiert  oder  in  dem  Wechsel 
direkter  Bede  reproduziert  werden.  Das  Verhältnis  des  Elrzählers 
zu  dem  Erzählten  kann  dabei  sehr  verschieden  sein.  Im  allgemeinen 
aber  läßt  sich  wohl  annehmen,  daß,  je  größer  der  Anteil  seiner 
Person  an  dem  Gespräch  als  Sprechendem  ist,  um  so  eher  eine 
Annäherung  des  Erzählten  an  sein  jetzt  und  hier  erzählendes  Ich 
stattfindet  Ja  es  kann  dann  wohl  geschehen,  daß  der  Erzähler, 
wenn  er  die  Beden  reproduziert,  schließlich  in  der  Beproduktion 
seiner  eigenen  Worte  das  Damals  vergißt,  das  Gesagte  schlechthin 
in  die  Gegenwart  überträgt  und  so  spricht,  als  habe  er,  was  er  nun 
sagt,  noch  nie  so  ausgesprochen.  Die  Worte  richten  sich  nun  nicht 
mehr  an  den  ehemaligen  Partner  des  Gesprächs,  sondern  an  den, 
dem  erzählt  wird,  in  unserem  Falle  an  den  Empfänger  des  Briefes. 

Welche  G^staltungsmöglichkeit  gewählt  wird,  entscheiden  offen- 
bar Absicht  und  Ziele  der  Darstellung.  Hier  gilt  es  zunächst^ 
Albert  zu  charakterisieren.  Solange  er  das  eigentlich  Darzustellende 
ist,  wird  die  Wiedergabe  des  Gesprächs  mehr  epischer  Natur  sein. 
Tritt  gegen  Ende  des  Briefes  Werther  in  den  Vordergrund,  so  wird 
Begebenheit  zum  Erlebnis  und  es  fehlt  nicht  viel,  daß  Ver- 
gangenheit Gegenwart  werde  und  Werther  nicht  erzählt,  sondern 
sein  Jetzt  und  Hier  äußernd  schließlich  monologisiert  Daß 
aber  diese  Entwicklung  erfolgt,  die  epische  Vorstellungsbildung  sich 
mehr  und  mehr  in  dramatische  verwandelt,  liegt  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  in  der  Materie  des  Gesprächs:  sie  betrifft  Werther 
in  seinem  innersten  Wesen.  Warum  aber  gerade  ein  solcher 
Gegenstand  zum  Thema  des  Gesprächs  gewählt  wurde,  mag  sich 
einigermaßen  aus  der  allgemeinen  Tendenz  erklären,  alles  in  intime 
Beziehungen  zu  Werther  zu  bringen,  hat  aber  hier  noch  einen  be- 
sonderen Grund,  der  freilich  erst  in  anderem  Zusammenhang  zu 
verdeutlichen  ist 

Wollte  man  dementsprechend  den  Brief  gliedern,  so  reicht  der 
erste  Abschnitt  in  seiner  Intention  an  Albert  bis  zu  S.  69  Z.  22. 
Doch  ist  der  Übergang  ein  so  allmählicher,  daß  es  besser  ist,  von 
einer  derartigen  Trennung  überhaupt  abzusehen.  Es  ist  eine  all- 
mähliche Verschiebung  des  Schwerpunkts,  die  auch  da,  wo  sie  am 


0  S.  71  Z.  11,  Z.  25  bis  S.  72  Z.  8  und  Z.  9  o.  10. 


—     166     — 

weitesten  durchgeführt  erscheint,  von  S.  69  Z.  28  bis  S.  71  Z.  10, 
doch  nicht  die  gegenteilige  Tendenz  Töllig  ausschließt  Bis  zum 
Schluß  des  Briefes  bleibt  schließlich  Albert  in  der  Vorstellungs- 
bildung  des  Brieftchreibers  und  Erzählers  gegenwärtig.^)  Wir  be- 
ginnen mit  der  Analyse.  Solange  Albert  das  Ziel  der  Wieder- 
erzählung ist,  muß  —  man  yergleiche  die  Ausführungen  zu  dem 
Brief  vom  1.  Julius  S.  158£  —  BrieÜBchreiber  und  Erzähler  einiger- 
maßen in  einer  Linie  stehen  d.  h.  er  darf  als  die  jetzt  und  hier 
schreibende  Persönlichkeit  sich  nicht  vordrängen.  Andrerseits  muß 
er  doch  jener  im  Verlauf  des  Gesprächs  erfolgenden  Elntwicklung 
einer  mehr  dramatischen  Gestaltung  von  vomherein  die  Möglichkeit 
der  EntfEJtung  lassen.  Dies  leistet  die  einleitende  Partie  S.  64  bis 
S.  65  Z.  21.  Albert  wird  als  das  Thema  gleich  im  ersten  Satz  an- 
gegeben und  ähnlich  wie  der  Brief  vom  11.  Julius  von  allem  An- 
beginn der  Zweck  des  Briefes  in  der  Wiedergabe  einer  „Szene  mit 
ihm''  festgelegt.^)  Darauf  wird,  der  charakterisierenden  Absicht 
folgend,  alsbald  eine  längere  Bede  von  ihm  reproduziert,^  deren 
ausftihrliche  Wiedergabe  des  Briefschreibers  nachfolgender  Kom- 
mentar^ rechtfertigt  So  ist  Albert  auf  das  Nachdrücklichste  vor- 
gestellt Werther  dagegen  kommt,  eben  indem  er  kommentiert  in 
seiner  persönlichen  Beteiligung  gleichfalls  zur  Geltung.  In  gleicher 
Richtung  wirkt  die  Erzählung  mit  den  Pistolen  ^)  und  indem  sie  den 
Anlaß  zu  dem  nun  folgenden  Gespräch  gibt,  verbindet  sie  dieses  von 
allem  Anbeginn  mit  der  Persönlichkeit  Werthers.  Es  hängt  nun  ganz 
von  dem  bloßen  Verlauf  des  Gespräches  ab,  wann  die  Wendung 
eintritt,  wann  Albert  als  Person  der  Erzählung  zurück  Werther 
hervortritt  und  damit  zugleich  die  epische  AufiEassung  einer  mehr 
dramatischen  sich  nähert 

Die  einleitende  Partie  enthält  zudem  noch  einige  Formwerte 
des  Briefes.  Eine  Zeitangabe,^)  eine  Ortsangabe  über  die  AbfiaAsung 
des  Briefes  mit  der  Mitteilung  einer  unternommenen  Fahrt  ins  G^ 
birge,^  dann  Anreden  des  Empfängers.^ 

Mit  Z.  22  auf  S.  65  beginnt  nun  das  Gespräch.    Seine  Struktur 


0  8.  64  Z.  1—3. 

*)  S.  64  Z.  16  bis  S.  65  Z.  4. 

»)  S.  65  Z.  5—12. 

*)  8.  65  Z.  18—21. 

*)  8.  64  Z.  2. 

•)  8.  64  Z.  5  und  6. 
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zeigt  ebenfalls  die  in  der  einleitenden  Partie  deuüiche  Doppeltendenz, 
Albert  zu  charakterisieren,  und  Werthers  persönlichen  Anteil  nicht 
zu  verkürzen:  Werther  spricht  mehr  als  Albert  Dies  mag,  da 
Werther  das  Gespräch  wiedererzählt,  natürlich  sein.  Aber  was  zur 
Diskussion  steht,  ist  vorerst  Alberts  Beurteilung  von  Menschen  und 
Dingen.^)  Es  gilt  also  doch  alles,  was  geboten  wird,  in  gewisser 
Weise  ihm  und  wird  von  der  Auffasung,  wenn  anders  die  in  der 
Einleitung  dahin  wirksamen  Elemente  ihre  Punktion  erfüllen,  auch 
dementsprechend  realisiert 

Die  Wiedergabe  des  Gesprächs  enthält  sich  der  Erwähnung 
begleitender  Nebenumstände.  Es  gilt  hier  eben  nicht  wie  in  dem 
Brief  vom  1.  Julius  eine  Situation  als  Episode  einzufügen;  was 
wichtig  ist,  ist  lediglich  der  in  dem  Gespräch  erfolgende  Austausch 
der  Meinungen.  Daher  geschieht  die  Einführung  der  Beden  einfach 
und  unauffällig.  ^  Je  mehr  nun  das  Gespräch  fortschreitet  um  so  mehr 
verschiebt  sich  für  die  Auffassung  die  Geltung  der  Sprechenden. 
Welchen  Umständen  ist  dies  zu  danken?    Einmal  dem  Inhalt  des 

Gesprächs.     Dieser  verwächst  immer  mehr   mit   Werthers   eigener 

II 

uns  aus  vielen  Äußerungen  schon  bekannten  Gedankenwelt:  jede 
Apologie  der  Leidenschaft,  in  welches  Gewand  sie  sich  auch  kleidet 
ist  schließlich  eine  Apologie  seiner  selbst  Werden  nun  Werthers 
Reden  immer  länger,  Alberts  Antworten  immer  kürzer'')  so  ist  nicht 
mehr  Alberts  Meinung,  sondern  Werthers  Verteidigung  das  Wichtige 
und  es  steigert  sich  von  selbst  der  Ejrlebnischarakter,  denn  wenn 
auch  zunächst  alles  Erzählung  ist,  so  ist  doch,  was  er  reproduziert, 
sein  eigenes  Denken  und  gilt  insofern  dem  Leser  doch  auch  als 
Äußerung.  Diese  Entwicklung  begünstigt  die  begründende  Ein- 
schaltung auf  S.  67  Z.  20 — 26.  Sie  muß  ja  die  Auffassung 
geradezu  anleiten,  das  Folgende  in  besonders  enge  Beziehung  zu 
dem  Sprechenden  zu  setzen.  Bedeutsam  genug  tritt  an  Stelle  der 
bisherigen  fEurblosen  Einführung  von  Bede  und  Gegenrede  das  „und 
versetzte  ihm  mit  einiger  Lebhaftigkeit'^  Die  Sätze  entfedten  be- 
sondere rhetorische  Werte.  Selbst  ein  momentanes,  durchaus  der 
gesprochenen  Sprache  angehörendes  „mein  Guter'' ^)  wird  bei  der 
lebhaften  Vergegenwärtigung  des  Vergangenen  als  selbstverständlich 


*)  8.  65  Z.  IS— 21. 

«)  S.  65  Z.  16,  17,  18,  22,  8.  66  Z.  8,  6  bis  7,  19,  28,  8.  67  Z.  18. 
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hingenommeii,  wenn  auch  die  Reproduktion  solcher  mehr  als  Gebärde 
geltenden  Aosmfe  nicht  so  selbstrerständlich  erscheint  In  alle  dem 
aber  bleibt  das  Vergangene  vergangen«  Dafbr  sorgen  in  erster 
Linie  Alberts  mitgeteilte  Antworten,  die  EinftLhningen  der  Beden, 
ja  selbst  einmal  die  Unterbrechung  und  Wiederaufnahme  der 
eigenen  ^)  und  die  im  Text  der  Beden  Werthers  enthaltenen  An- 
reden Alberts.  Wo  diese  Momente  fehlen*)  scheint  mir  die  Auf- 
fassung der  Worte  Werthers  etwas  zweifelhaft.  Gehört  diese  von 
Werther  erzählte  Geschichte  des  jungen  Mädchens  so,  wie  sie  hier 
geboten  wird,  dem  reproduzierten  G^präch  an  oder  ist  sie  Sache 
des  Briefschreibers  und  als  solche  speziell  an  den  Empfänger  ge- 
richtet und  aus  dem  Ablauf  des  reproduzierten  Gespräches  gewisser- 
maßen herausgenommen?  Man  beachte  den  Anfang !*)  liest  sich 
die  nun  folgende  Erzählung  nicht  eher  als  eine  dem  Elmpfänger 
zuteil  werdende  Erläuterung?  Aber  lesen  wir  weiter,  so  soll  sie 
doch  an  Albert  gerichtet  sein;  denn  auf  S.  71  Z.  11  heißt  es  zu- 
sammenfasend :  „Sieh,  Albert,  das  ist  die  Geschichte  .  .  ." 

Ich  gestehe,  hierüber  selbst  nicht  ganz  im  Klaren  zu  sein. 
Es  ist  ja  mit  dem  Hinweis  auf  diese  und  jene  Stelle  zur  Empfehlung 
einer  der  beiden  Auflassungen  nicht  getan.  Es  kommt  letzten  Elndes 
nur  darauf  an,  wie  sie  in  dem  Prozeß  der  ästhetischen  Apperzeption 
selbst  zur  Geltung  kommt,  und  da  muß  ich  bemerken,  daß  es  mir 
zu  verschiedenen  Malen  verschieden  ergangen  ist  Eünmal  las  ich 
die  Erzählung  als  eine  selbständige  Elinfbhrung  des  Briefschreibers, 
so  daß  der  Wortlaut  nicht  die  Geltung  der  Beproduktion  vergangener 
Bede,  sondern  die  einer  eingelegten  Erklärung  hatte.  Ich  glaubte 
zu  bemerken,  daß  sich  das  Tempo  der  Sätze  unwillkürlich  be- 
schleunigte, so  wie  man  eine  Parenthese  schneller  zu  lesen  pflegt 
Dementsprechend  war  ich  durch  die  plötzliche  Anrede  Alberts^] 
überrascht.  Das  andere  Mal  las  ich  es  als  ein  referiertes  Stück 
des  Gesprächs  und  fand  die  Anrede  Alberts  natürlich  und  sach- 
gemäß. Ich  muß  es,  wie  gesagt,  unentschieden  lassen,  was  hier  als 
„richtig''  zu  gelten  hat  Jedenfalls  geht  daraus  hervor,  wie  sehr~l 
sich  hier  der  epische  Charakter  des  Gesprächs  als  eines  erzählten 
abschwächt  -^ 


^)  S.  68  Z.  20  u.  21. 

•)  S.  69  Z.  25,  S.  71  Z.  10. 
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Erst  der  Schluß  verhilft  dem  wieder  zu  stärkerer  Geltang. 
Es  wird  eine  Antwort  Alberts  in  indirekter  Bede^)  wiedergegeben 
nnd  das  Gespräch  bis  zu  Ende  erzählt  Eine  letzte  Bemerkung 
scheint  eher  ein  Nachtrag  des  Briefschreibers  als  des  Erzählers.  ^ 

Überblickt  man  den  Aufbau  dieses  Briefes,  so  erscheint  seine 
Gestaltung  nicht  in  dem  gleichen  Maße  einleuchtend  wie  die  bis- 
herigen. Warum,  wenn  es  doch  offenbar  Aufgabe  dieses  Briefes 
istp  Albert  zu  charakterisieren,  wird  gegen  Schluß^^^^ythora  Zggä^^' 
lichkeit  so  sehr  m  den  Vordergrund  geschoben?  Haben  wir  nicht, 
WO  es  die  Einführung  Lottes  galt,  das  Zurücktreten  Werth^i^ä  Stus 
diiüliLnaeren  Zweck  l^-W^^l^^'-^i^i^l-l^i^lr^, 
wenn  hier  ein  Brief  mit  einer  älmBchen  "SuIgaEe  lime  gegenteilige 
Entwicklung  zeigt?  Entweder  stimmt  unsere  Erklärung  nicht  oder 
es  muß  mit  dieser  Gestaltung  hier  noch  ein  anderes  bezweckt 
werden.  Kommt  diesem  Brief  im  Zusammenhang  der  Darstellungs- 
mittel etwa  noch  eine  besondere  Funktion  zu? 

Wir  brauchen  nur  Angedeutetes  weiter  auszuführen  und  mit 
den  allgemeinen  Erwägungen  über  die  darstellerischen  Grenzen  der 
Briefform  zusammenzuhalten,  um  sie  zu  erkennen.  In  diei 
wird  der  Selbstmord  auf  das  lebhafteste  verteidigt.  Wie  und  von 
wem  es  geschieht  hat  naturgemäß  einen  großen  Ausdruckswert:  es 
rlni.rfl.Vf/^riRift^  "^ftr^l^yy.  Aber  dies  ist  es  nicht  allein,  was  diese 
Gestaltung  des  Briefes  rechtfertigt:  denn  derartiges  könnte  geleistet 
werden  ohne  die  eigentümliche  Verselbständigung  der  Schlußpartie 
von  S.  69  Z.  25  an.  Werther  verteidigt,  indem  er  das  Becht  der 
Leidenschaft  und  des  Selbstmordes  verficht,  im  Grunde  sich  selbst. 
Und  dies  nun  ist  das  Bedeutsame  dieses  Briefes:  es  wird  auf  einem 
Umwege  etwas  von  dem  ersetzt^  was  der  Brief  als  Darstellungsform 
einigermaßen  versagt:  die  verstehende^  erklärende,  den  Leser  ge- 
winnende Interpretation  des  Erzählers.  Am  Ende  unserer  Aus- 
iührungen  über  die  Eigentümlichkeit  des  Bnefes  als  Darstellungs- 
form  wiesen  wir  darauf  hin,  fS.  135^  daß  ihm  sowohl  die  Realität  der 
Bühne  als  die  Interpretation  des  Erz&hlAr«  manglft^  <^<}r  ^^Werther^^ 
aber  durchaus  zu  jenen  Dichtungen  gehöre,  die  einer  lebhaften  Er- 
regung de«  Syn^pfttliiAfflfnMfl  hftdfirffi^Ti^  nnd  d^g  ^y  jederzeit  sicher 

Rft^j  Rift  an  ffny^fikffln    Worauf,  so  fragen  wir,  beruht  dies?    ffier 
können  wir,  denke  ich,  ein  Stück  der  Antwort  geben :  indem  Werther 


')  S.  71  Z.  27  biB  S.  72  Z.  8. 
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rin  wundervoller  Rhetorik  den  Selbstmord  als  eine  Notwendigkeit 
der  Natur  zu  erweisen  sucht,  indem  er  die  tragische  Gteschichte 
eines  juugen  Mädchens  in  der  Lebhaftigkeit  seines  Menschensinns 
erzählt,  wird  das  Mitgefühl  des  Lesers  wach  und  es  werden  —  wie 
wir  sagten  auf  einem  Umweg  —  Gef&hlsmomente  in  dem  Leser 
lebendig,  wie   sie  sonst  die  Interpretation  des,  Erzählers  oder   die 

JV  p.ftfl.lit&t  der  Bühne  in  einer  ähnlichen  Lebenslage  zu  erzeugen  weiß. 
Nun  wird  auch  deutlich,  warum  das  Gespräch,  je  mehr  es  sich 
auf  dieses  Thema  konzentriert,  Werther  in  den  Vordergrund  r&ckt 
und  warum  in  Sonderheit  die  Geschichte  des  jungen  Mädchens  so 
selbständig  aus  dem  ganzen  Zusammenhang  heraustritt:  es  soll  nicht 
nur  gelten  als  Reproduktion  des  damals  Gesprochenen,  sondern  als 
Begebenheit  in  seiner  interpretierenden  Eigenbedeutung  f&r  Werthers 
Schicksale.  Li  diesem  Zusammenhang  gesehen,  hat  manche  Stelle 
des  Briefes  noch  ihren  eigenen  architektonischen  Wert  Ist  es  nun 
nicht  wichtig,  daß  das  gedankenlose  Spielen  Werthers  mit  den 
Pistolen,  deren  Bedeutung  wir  übrigens  auch  noch  von  anderem 
Gesichtspunkte  aus  in  anderem  Zusammenhang  zu  würdigen  haben, 
diese  „Grille'^  wie  es  der  Briefschreiber  selber  nennt,  den  Anlaß  zu 
dem  Gespräch  gibt,  das  dem  Leser  eine  Handlung  verstehen  lehrt, 
die  Werther  selbst  später  begeht?  und  sind  nicht  ganze  Sätze 
ohne  Abzug  auf  Werther  übertragbar?  So  z.  B.  S.  68  Z.  21  bis 
25,  S.  69  Z.  2  u.  11—16,  S.  71  Z.  13—15,  S.  72  Z.  3—7.  und  daß 
in  der  Tat  unser  Brief  diese  Funktion  ausübt  und  einiges  zu  ersetzen 
sucht,  was  an  sich  selbst  die  Briefform  nicht  leistet,  ei^bt  sich 
daraus,  daß  auch  in  anderen  Briefen  ähnliche  Elemente  in  gleicher 
Richtung  wirksam  sind.  Indessen  wird  dies  im  Zusammenhang  an 
späterer  Stelle  zu  behandeln  sein  (s.  S.  205).  Was  davon  antizipiert 
wurde,  war  notwendig,  um  die  Gestaltung  dieses  Briefes  zu  verstehen. 
Die  Reihe  der  nun  folgenden  Briefe  vom  15.,  18.,  21.,  22.,  28., 
30.  August,  3.  September  enthält  wie  die  vom  8.  Julius  bis  12.  August 
keine  Brieferzählungen.  Was  an  epischen  Elementen  in  ihnen  ent- 
halten ist,  ordnet  sich  einer  dramatischen  oder  lyrischen  Yor- 
stellungsbildung  unter.  Die  letzte  Brieferzählung  des  ersten  Buches 
findet  sich  in  dem  letzten  Briefe.    Er  betrifft  Werthers  Abschied 

1 ,  von  Lotte. 

Der  Brief  vom  10.  September. 

Für  die  Erkenntnis  seiner  Struktur  müssen,  wie  f&r  die  der 
Briefe  vom   16.  Junius  und  12.  August,  EIrwägungen  in   Ansprach 
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genommen  werden,  die  sich  auf  die  Komposition  des  Ganzen  be- 
ziehen: es  ist  der  letzte  Brief  des  ersten  Buches,  er  muß  einen 
Abschluß  geben  —  nicht  nur  der  Handlung,  dies  geschieht  durch 
die  Tatsache  des  Abschieds,  wie  immer  er  auch  vor  sich  gehen 
mag,  sondern  auch  für  das  Ganze  der  Brieffolge,  für  den  geordneten 
Wechsel  der  Begebenheiten,  Erlebnisse,  Geftihle  und  Stimmungen. 
Hierfür  empfahl  sich  jedenfalls  eine  Gestaltung  der  Abschiedsszene, 
die  einen  eigenen  Situationswert  als  Schlußstück  zur  Geltung  bringt. 
Nach  allem,  was  wir  über  den  darstellerischen  Wert  der  Situation 
gesagt  haben  und  in  der  Gestaltung  der  Briefe  —  man  denke  an 
den  Yom  16.  Junius  —  bestätigt  fanden,  bedarf  dies  keiner  be- 
sonderen Auseinandersetzung.  Hier  aber  zeigt  sich  nun  eine 
Schwierigkeit:  sollte  die  Abschiedsszene  diese  allgemeinere  Wirkung 
als  „Situation''  entfalten,  so  mußte  sie  danach  gestaltet  werden.  Das 
heißt,  sie  muß  einigermaßen  als  Ereignis,  als  Begebenheit  wirken 
sie  muß  ihr  eigenes  Profil  zeigen,  ein  vom  firzahler  losgelöstes  Da- 
sein. Dies  arbeitet  bis  zu  einem  gewissen  Grade  ihrem  Erlebnis- 
charakter entgegen,  der  doch  hier,  wo  es  Werthers  Abschied  von 
Lotte  gilt,  fraglos  und  unverhüllt  zur  Geltung  kommen  muß.  Wie 
nun  versöhnt  der  Brief  vom  10.  September  diese  beiden  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  sich  bekämpfenden  Tendenzen  —  denn  daß  er  es 
tut,  wird  nicht  zu  leugnen  sein:  bis  zum  Schluß  beh^t  dieser  Brief 
seinen  erzählenden  Charakter  und  doch  gpricht  daa.  Erlfihni»  seines 
Verfassers  aus  jeder  Zeile^  ^^^.Jtftum  aus  einem  der  früheren. 
Diese  glückliche  Vereinigung  verdankt  er  der  besonderen  Struktur 
dieser  Abschiedsszene:  Werther  nimmt  Abschied,  aber  Lotte  und 
Albert  wissen  nicht,  daß  er  es  tut  Die  Vorteile  dieser  Gestaltung 
sind  klar:  Je  mehr  sich  die  Situation,  deren  Kern  ein  im  Garten 
bei  Mondschein  geführtes  Gespräch  bildet,  sich  entfaltet  und  in  seinen 
Einzelzügen  heraustritt,  um  so  mehr  spitzt  sich  auch  das  Erlebnis 
zu,  denn  wir,  die  wir  wissen,  daß  Werther  Abschied  nimmt,  hören  mit 
seinen  Ohren,  sehen  mit  seinen  Augen,  wir  fühlen  sein  Gefühl.  Er 
selbst  aber  kann,  wenn  anders  er  sein  Geheimnis  wahren  will,  dem, 
was  er  erlebt,  keine  Worte  geben  und  so  ist  die  sonst  wohl  nahe- 
liegende Gefahr  behoben,  daß  er  in  der  Reproduktion  der  eigenen 
Worte  so  sehr  das  Vergangene  in  sich  neu  belebe,  daß  er  davon 
überwältigt,  entweder  verstummt  oder  in  erregter  Äußerung 
seinem  Herzem  Luft  macht,  keinesfalls  aber  die  Abschiedsszene  als 
ein  von  sich  losgelöstes,  der  Vergangenheit  angehörendes  Ereignis 
zu  Ende   erzählt    So  ist  durch  die  Grundstmktur  der  Abschieds- 
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Szene  das  Merkwürdige  geleistet:  daß,  je  nnbekttminerter  die  Sitna» 
tion   ihr  Eigenleben  entfaltet,   ""^  ^"  "^-^^^g^  ^^ch  das  persönliche 
Erlebnis   des  Erzählara   zur  Geltnnf;   kommt     Der  Brief  verdankt 
demnach   seine   darstellerische  Bedeutung  der  Wirkung  einer  Art 
Dissonanz,  wie  sie  mit  Glück  auch  oft  im  Drama  verwendet  wird, 
wo  auf  der  Bühne  ein  reiches  Geschehen  sich  entfaltet  und  wir  es 
mit  dem  Gefühl  dessen  verfolgen,  der  im  Innersten  davon  getroffen 
ist,  aber  den  doch  irgend  ein  Verhängnis  zwingt,  als  stummer  Be- 
trachter zu  verweilen  und  nur  dem  Zuschauer,  nicht  aber  den  Mit- 
spielern  auf  der  Bühne   seine  Leiden   zu  verraten.    Sein  Erleben 
stört  in  nichts  die  breite  Entfaltung  der  Begebenheit  und  je  mehr 
diese  sich  geltend  macht,  um  so  härter,  um  so  mitleidsloser  spricht  in 
ihr  das  Erlebnis.    Daß  dies  auch  die  Tendenz  unseres  Briefes  sein 
soll,  beweist  der  Inhalt  des  G^spi^hes:     Lotte  erzählt  vom  Tode 
ihrer  Mutter,  sie  fragt  Werther  um  seine  Meinung  über  ein  Wieder- 
sehen nach  dem  Tode,  und  alles,   was  sich  dadurch  an  Abschieds- 
stimmung im  Leser  bildet,  kommt  sozusagen  Werther  und  seinem 
Erleben  zugute:    „ . . .  mußte  sie  mich  das  fragen,   da  ich  diesen 
ängstlichen  Abschied  im  Herzen  hatte  !^^^) 

Die  Gestaltung  des  Briefes  läßt  diese  in  der  Grundstruktur  der 
Begebenheit  liegende  eigentümliche  Dynamik  ungehemmt  sich 
auswirken. 

Will  man  einteilen,  so  ist  bis  S.  81  Z.  10  die  Einleitung  und 
von  S.  86  Z.  17  der  Schluß  zu  rechnen. 

Die  Einleitung  setzt  in  aller  Prägnanz  das  Thema:  der  er^ 
Absatz  gilt  dem  Erlebnis, *)  der  zweite')  der  Begebenheit  und  so 
markant  wie  nur  möglich  wird  auf  diese  als  Gegenstand  der 
folgenden  Aufzeichnung  hingewiesen.^)  Gleichzeitig  wird  in  einer 
szenischen  Bemerkung  der  Briefcharakter  pointiert^ 

Nun  kann  in  breiter  Entfaltung  die  Elrzählung  wirken:  denn 
Werther  erzählt  „mit  einer  Art  von  Genuß  und  Glück  der  Wieder- 
erinnerung'*. 

Ist  es  nun  verwunderlich,  daß  uns  eine  ausgef&hrte  Schilderung 
des    Milieus^    in    breitester    Ausführung    Lottes    Beden,    Alberts 


*)  S.  83  Z.  9-11. 

*)  S.  80  Z.  24  bis  S.  81  Z.  5. 

^  S.  81  Z.  6—10. 

*)  8.  81  Z.  9  u.  10. 

")  S.  81  Z.  2  u.  S. 

^  8.  81  Z.  11  bis  8.  82  Z.  8  bezw.  Z.  25. 
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Bemerkungen,  Werthers  Ausrufe  gegeben  werden  können  und  alles 
dies  zu  einer  Situation  zusammenwächst,  die  Lottes  Bild 
von  neuem  belebt  und  doch  in  den  kurzen  Zwischenbe- 
merkungen des  ,,Erzählers'' ^)  und  besonders  des  „Briefechreibers''^ 
das  Erlebnis  in  der  ganzen  Kraft  seiner  Dissonanz  zur  Geltung 
kommen  läßt? 

und  als  ob  die  Gegenseitigkeit  von  Erlebnis  und  Situation, 
nachdem  die  Einleitung  und  die  ersten  Partien  des  Gesprächs 
(s.  oben  die  Zeilenverweise)  dies  besonders  betont  hatten,  sich  nun 
von  selbst  in  der  Auffassung  der  sich  in  epischer  Weise  verselb- 
ständigenden Schlußpartie  geltend  macht,  kann  Lottes  Erzählung 
der  Sterbestunde  ihrer  Mutter  in  breiter  Ausführlichkeit  gegeben 
werden,')  ohne  den  ideellen  Bahmen,  den  die  Tatsache  der  Ab- 
schiedsstunde Werthers  um  das  Ganze  flicht,  zu  durchbrechen. 
Immerhin  muß  die  Wendung  ihrer  Bede  zu  Albert^)  als  ein  Mittel 
gelten,  diese  Bede  nicht  allzusehr  aus  der  Gegenwart  der  Situation 
zu  entfernen  und  Alberts  Antwort')  „natürlich'^,  d.  h.  der  Yerlaufe- 
form  der  Auffassung  angepaßt  einfügen. 

Über  die  Schlußzeilen  ist  Besonderes  nicht  zu  bemerken. 
Immerhin  ist  es  beachtenswert,  wie  sich  auch  hier  die  Doppeltendenz 
von  Begebenheit  und  Erlebnis  verflicht:  Werthers  verhaltenes  Gefbhl 
kommt  zum  Durchbruch,  aber  die  Schlnßzeilen')  zeigen  uns  doch 
noch  das  Bild  Lottes,  wie  es  ,4m  Schatten  der  hohen  Lindenbäume'' 
verschwindet 

'  So  wird  hier  auf  eigene  Weise  ein  wichtiges  Glied  der  Hand- 
lung in  seiner  Eigengeltung  unverkürzt  zur  Darstellung  gebracht, 
ohne  die  entgegenstehende  Tendenz  der  Außerungswerte  des  Briefes 
zu  verletzen. 

Es  erweist  sich,  daß  allerdings  diese  Briefe  in  ihrer  Eügen- 
gestaltung  aus  dem  Gegeneinander-  und  Ineinanderwirken  der 
beiden  Grundtendenzen  epischer  und  dramatischer  Aufifassungsform 
zu  begreifen  sind.  — 


I)  S.  82  Z.  26,  8.  83  Z.  6  o.  7,  18,  S.  84,  Z.  6  u.  7,  9,  20—22,  24,  28, 
8.  85  Z.  24  XL.  2^f  26—28,  8.  86  Z.  6  o.  7,  8  iL  9,  10,  12,  15. 

*)  8.  83  Z.  8—11,  8.  84  Z.  4—6,  25—27,  8.  85,  Z.  26  u.  27,  8.  86 
Z.  6  u  7,  16  n.  17. 

•)  8.  84  Z.  28  bis  8.  85  Z.  24. 

«)  8.  85  Z.  2a 

*)  8.  85,  Z.  25. 

^  &  86  Z.  18  n.  19  und  Z.  21  Q.  22. 
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Die  BrieferzäMungen  im  zweiten  Buch  des  „Werther^. 

Dftijt   7.wftit.fl  Tinoh    ^^sf   ^^Wfty^^fli^^    hflyiTiTit   mit,    pj[jAr  Rfti>iA    von 

Briefen,  deren  6e8taltun|^  zu  besonderer  Analyse  keinen  Anlaß  gibt 
E8  SUüd  i5riei'e,  deren  Gemisch  Ton  Mitteilung  und  AuiSening  kleine 
Berichte  und  Erzählungen,  Betrachtungen  und  den  selbstrerständ- 
lichen  Ausdruck  der  wechselnden  und  der  dauernden  Stimmungen 
zusammenfügt,  wie  es  eben  der  Fortgang  der  Handlung  und  die  Ent- 
wicklung des  Charakters  verlangt  Kommen  selbst  größere  Zusammen- 
hänge  zustande,  die  sich  durchaus  als  Erzählung  lesen,  z.  B.  im 
dritten  Brief  die  Wiedergabe  der  kleinen  Szene  mit  dem  Gresandten 
oder  der  Bericht  von  der  adelsstolzen  Amtsschreiberstochter,  das 
Zusammentreffen  mit  dem  Fräulein  von  B.,  so  machen  diese  StQcke 
doch  zu  sehr  den  Eindruck  erweiterter  Mitteilungen,  um  eine  eigene 
Tendenz  gegenüber  der  des  Briefes  zur  Geltung  zu  bringen.  Sie 
sind  mehr  Illustration  und  Beispiel  und  bewahren  den  briefinäßigen 
Charakter  des  übrigen.  Sie  erscheinen  nie  als  das  Thema  des 
Briefes,  sondern  wachsen  aus  den  Betrachtungen  und  speziellen 
Mitteilungen  heraus.  Am  ehesten  hat  der  Brief  vom  24.  Dezember 
1771  noch  selbständig  epischen  Wert  zu  beanspruchen  in  ^der  Er- 
zählung des  Zusammentreffens  mit  dem  Fräulein  von  B.  Auch 
klingt  hier  ein  persönlicher  Ton  durch.  Doch  verklingt  auch  dieser  zu 
sehr  in  dem  allgemeinen  Mitteilungscharakter,  um  sich  als  eigenes 
Stück  herauszuheben.  Bezeichnend  ist  die  bald  zusammenhängend 
erzählende,  bald  nur  Tatsachen  anmerkende  Art  dieses  Briefstils. 
So  z.  B.  S.  94  Z.  15  bis  22.  Das  Tempo,  in  welchem  man  diese 
Briefe  liest,  scheint  das  einer  gelinden  Beschleunigung,  so  wie  man 
etwas  liest  wo  mehr  auf  das  mitgeteilte  Was  als  auf  das  Wie  der 
Mitteilung  geachtet  wird,  und  dies  geschieht  ja  in  gewöhnlichen 
Briefen  häufig  genug. 

Eine  Erzählung  von  größerer  Ausdehnung  und  deshalb  auch 
von  eigener  Gestaltung  bietet  erst  der 

Brief  vom  15.  März  und  der  vom  16.  März. 

Wenn  sich  für  den  ersten  dieser  Briefe  und  die  in  ihm  ent- 
haltene Erzählung  ein  Grundprinzip  der  Gestaltung  angeben  läßt^ 
so  ist  es  dies,  daß  hier  die  Begebenheit  selbst  zwar  auch  ein  Er- 
lebnis des  Briefschreibers  und  Erzählers  ist,  er  sich  aber  sn  ihr  doch 
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anders  verhält  als  zu  allen  Begebenheiten^  die  bisher  in  den  Briefen 
erzählt  wurden.  Werther  ist  ein  Unglück  widerfahren,  er  hat  einen 
Verdruß  gehabt.  In  der  Begebenheit  selbst  ist  er  yänzli^h  p5iiJRiv. 
moht  ft]]f>r  in^  Wiedererzählen.  Aber  sein  Gefühl  verweilt  nicht  bei 
dieser  und  jener  Einzelheit,  die  ihm,  wie  in  anderen  Erzählungen, 
ein  besonderes  inneres  Erlebnis  wurde,  vielmehr  spricht  aus  allem 
nur  ein  Arger  über  das  Ereignis  selbst  und  über  seine  Folgen.  So 
will  diese  Gestaltung  zweierlei  herausbringen:  einmal  die  Begeben- 
heit in  ihrer  Tatsächlichkeit,  zum  anderen  eine  Geltung  seiner 
persönlichen  Stimmung,  der  man  es  anmerkt,  daß  sie  dem  Ärger 
über  die  ganze  Angelegenheit  entsprungen  ist. 

Dementsprechend  enthält  die  Einleitung  den  spontanen  Aus- 
druck  dieses  Argers  ^)  und  die  prägnante  Setzung  des  Themas  einer 
nun  folgenden  Elrzählung.')  Diese  bringt  in  einem  Zuge  die  Be- 
gebenheit zu  Ende,  aber,  dem  Verhältnis  ^des  Erzählers  zu  dem  Er- 
eignis entsprechend,  vielfach  unterbrochen  und  kommentiert  durch 
den  Erzähler.  Die  markantesten  Stellen  sind  folgende:  S.  101 
Z.  13  u.  14,  18,  23,  Z.  25-28,  S.  102  Z.  9—12,   13,  15—20. 

Diese  Zwischenbemerkungen,  Kommentare  und  Epitheta  des 
Erzählers  und  Briefschreibers  haben  nun  einen  doppelten  architek- 
tonischen Wert  und  verdanken  dies  der  besonderen,  eben  ent- 
wickelten Grundstruktur  des  Briefes.  Indem  sie  nämlich  den  Arger 
zum  Ausdruck  bringen,  in  welchem  das  Ganze  erzählt  wird,  sind 
sie  Formwerte  des  Briefes.  In  ihnen  dokumentiert  sich  der  Brief- 
Schreiber  und  das  Erlebnis.  Da  aber  nun  dieser  Arger  seine  Recht- 
fertigung erst  aus  der  am  Schluß  mitgeteilten  Tatsache  erfährt,  so 
weist  jeder  Ausdruck  des  Ärgers  auf  die  Begebenheit  selbst  und  ihr 
Ende  hin  und  erzeugt  so  im  Leser  ein  rein  episches,  auf  das 
Ereignis  selbst  gerichtetes  Interesse,  die  typische  Spannung  des 
Bomans.  Ea  werden  also  die  begleitenden  Bemerlningen  vermittels 
ihres  Ausdruckswertes  zu  Formwerten  des  Briefes  und  zu  Faktoren 
einer  epischen  Auffassung  des  mitgeteilten  Was. 

Im  gleichen  Sinne  ist  das  die  Gereiztheit  des  Ehrzählers  aus- 
drückende Tempo  der  Erzählung  ein  Formwert  des  Briefes.  Man 
lese  Sätze  wie:  S.  101  Z.  18  u.  14,  18,  22.  Besonders  bezeichnend 
ist  das  kurze  „Guf^^    Es  ist  wie  ein  tiefes  Atemholen  bei  einer 


»)  8.  101  Z.  2—8. 
*)  8.  101  Z.  9  bis  11. 
•)  8.  101  Z.  18. 
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überhasteten  mündlichen  Erzählung,  oft  mehr  dazu  da,  eine  Pause, 
einen  Absatz  zu  markieren^  als  selbst  ein  urteil  oder  ein  Grefthl 
auszudrücken. 

Schließlich  fließen  auf  das  natürlichste  Anreden  des  Empf&ngers 
ein;  doch  ist  das  ein  formelhaftes  Mement,  dessen  Wiederkehr  eine 
besondere  Erwähnung  überflüssig  macht 

Der  Brief  vom  16.  März  steht  zu  dem  vom  15.  in  der  engsten 
Beziehung.  Er  ergänzt  und  führt,  was  dort  erzählt  wurde,  weiter. 
Es  findet  sich  auch  hier  wieder  die  Verteilung  der  Begebenheit  auf 
zwei  Briefe,  auch  hier  in  der  Absicht,  der  Begenenheit  und  dem 
firlebnis  zu  ihrem  Bechte  zu  verhelfen.  Galt  der  erste  mehr  der 
Begebenheit^  so  der  zweite  mehr  dem  Elrlebnis.  Die  Tatsachen  sind 
im  wesentlichen  bekannt,  aber  il^^  Wlftf^^^l^glyjr^g  und  weitere  Aus- 
führung im  Gespräch  mit  Fräulein  von  p,  gibt  ?sB  ^ff?"^""ff4^ 
Geftihlsäußerung  Gelegenheit  Hier  kommt  der  persönliche  Anteil 
des  Briefschreibers,  wie  auch  sonst  in  den  Briefen,  an  den  Einzel- 
heiten der  Begebenheit  zur  Geltung.  Es  ist  eine  Brieferzählung, 
die  ein  Gespräch  mit  allen  dem  Brief  zu  Gebote  stehenden  Mitteln 
reproduziert  und  in  seinem  Erlebnischarakter  ausprägt  Unmittelbar 
an  die  Worte  des  Fräuleins  knüpfen  sich  Bemerkungen  und  GeftJüs- 
äußerungen  des  Briefschreibers.  ^)  Schließlich  überwiegen  die  Be- 
merkungen und  ein  Teil  der  Worte  des  Fräuleins  von  B.  wird  in 
indirekter  Rede  gegeben.^ 

Diese  Tendenz  in  dem  zweiten  Briefe,  das  Erlebnis  zu  betonen, 
während  der  erste  der  Begebenheit  selbst  dienen  soll  und  sSgar 
seine  persönlichen  Elemente,  wie  wir  sahen^  in  diesem  Sinne  wirk- 
sam  sind,  veranlaßt  eine  kleja^  V^wahrscheinlichkeit  des  ganzen  Be- 
richtes.  In  dem  ersten  Briefe  vnirden  Einzelheiienirdproduziert^  die 
Werther  selbst  nicht  bemerkt  hatte,  deren  Kenntnis  er  durch  die 
Zwischenbemerkung:  „das  alles  hat  mir  Fräulein  y.  B.  . . .  nachher 
erzählf '  legitimiert,  obwohl  er  Fräulein  von  B.  doch  erst  am  Tage 
nach  diesem  Brief  zum  ersten  Male  spricht  Diese  Einzelheiten  sind 
indes  für  die  epische  Ausgestaltung  der  Begebenheit  und  den 
Rhythmus  der  Erzählung  von  Wert  und  dies  ist  schließlich 
wichtiger,  als  die  Berücksichtigung  einer  äußerlichen  Korrektheit 
der  Brieffolge,  deren  Verletzung  der  ästheti3<^  Genießende  wohl 
kaum  bemerkt 


')  S.  105  Z.  8—5,  Z.  7—9,  11,  19—22,  27  n.  28,  8. 106  Z.  l-rll. 
*)  S.  105  Z.  23—28. 
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Der  Brief  vom  9.  Mai. 

Bei  diesem  Brief  kann  man  kaum  von  der  selbständigen  Aus- 
bildung einer  epischen  Auffassung  sprechen.  Zwar  enthält  der  Brief 
die  Schilderung  eines  Besuches  in  dem  Heimatstädtchen.  Doch  der 
Sachinhalty  der  geboten  wird,  ist  in  Beminiszenzen  und  daran 
geknüpfte  Betrachtungen  au%elöst.  Das  Elrlebnis  des  Erzählers  be- 
stand im  wesentlichen  aus  Erinnerungen.  Nun  er  es  wiedererzählt^ 
erwachen  sie  von  neuem.  ^)  Wohl  sind  es  Keime  von  Erzählungen, 
aber  der  Vorstellungsverlauf  des  Schreibers  gleitet  über  sie  hinweg, 
wie  der  Bach  über  die  Kiesel  auf  seinem  Grunde  und  doch  hemmt 
jeder  Kiesel  um  etwas  des  Wassers  Lauf  und  kleine  Wellentäler 
und  Schwellungen  zeigen  an,  wo  Kiesel  liegen.  So  schimmern  hier 
durch  die  Beminiszenzen  die  Tatsachen. 


Der  Brief  vom  4.  August 

Die  dazwischen  liegenden  Briefe  yom  25.  Mai,  11.,  16.,  18.  Junius, 
29.  Julius  sind  entweder  Briefmonologe  oder  einfache  Mitteilungen, 
nötig  für  den  Fortgang  der  Handlung,  von  großem  Ausdruckswert 
in  der  Vorbereitung  des  Entschlusses,  wieder  Lottes  Nähe  zu 
suchen,  wichtig  auch  zur  Erhaltung  der  allgemeinen  Disposition 
der  Vorstellungsbildung  —  im  übrigen  aber  als  Ausgestaltung  des 
allen  Briefen  zugrunde  gelegten  Formprinzips  ohne  weiteres 
Interesse. 

J^^^  ffrifif  TTO"'  ^  ^WgHB^  nimmt  eine  der  Episodei^  deq  Q^^p 
Teils  auf;  darin  liegt  ein  besonderer  architektonischer  Wert  Wir 
werden  darüber  an  anderer  Stelle  zu  sprechen  haben.  Als  Brief- 
erzählung bietet  er  nichts,  was  nicht  schon  als  Mittel  der  Gestaltung 
gewürdigt  wurde.  Der  erste  Satz  ^  ist  eine  Art  von  Themasetzung, 
zugleich  ein  Formwert  des  Briefes  und  der  Erzählung.  Im  übrigen 
hat  er  einen  besonderen  Ausdruckswert  der  f&r  die  Gestaltung  der 
folgenden  Brieferzählungen  nicht  ohne  Bedeutung  ist  Werther  setzt 
nun  in  seinem  resignierten  Fatalismus  alles  zu  sich  und  zu  seinem 
Schicksal  in  Beziehung.  Der  Wechsel  yon  Erzählung  und  direkter 
Rede  bietet  zu  Bemerkungen  weiter  keinen  AnlaB. 


»)  8.  108  Z.  17—26,  8.  109  Z.  2—10,  19—26,  8.  110  Z.  1-12. 
•)  8.  114  Z.  2—4. 
DoHBH,  P]robl«m  der  AitlMtlk.  12 
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Der  Brief  rom  4.  September. 


wieder   »oügeiiommen;    die 


halb  diese  Episoden  in  die  Handhmg  Yerflochten  sind,  wird  weiter 
unten  zur  Sprache  kommen.  Die  Oegenatftnde  sind  so  gewihh, 
daß  sie  zu  Werther  in  innerer  Beziehung  stehen  nnd  in  der  Tat 
sollen  sie  auch  in  erster  Linie  als  Eiiebnisse  Werthers  gelten,  ohne 
freilich  ihre  Eigenbedentong  zu  verlieren,  denn  gerade  darin,  dafi 
sie  als  Begebenheiten  mit  Werthers  innerer  Welt  und  mit  seinem 
Schicksal  etwas  Verwandtes  haben,  liegt,  wie  wir  noch  sehen  worden, 
ihre  besondere  Bedeutung.  So  ist  also  auch  hier  das  Problem,  Be- 
gebenheit und  EbrlebniB  zu  Terflechten  und  zwar  so,  daß  die 
Begebenheit  in  dem  Lichte  erscheint^  das  ihr  das  Ebrleben  Werthers 
spendet  Diese  allgemeine  Forderung  wird  im  zweiten  Teil  noch 
durch  die  Entwicklung  in  Werthers  Charakter  gesteigert  Werther 
ist  nicht  mehr  der  empfltogliche  Jflngliny[.  Er  ist  der  Freund  aller 
ünidttcklichen.  denn  er  sucht  in  jedem  einen  l'reund  seines  Un« 
ß^^BL  Er  sieht  in  fremdem  Leid  eine  willkommene  Bechtfertigung 
des  eigenen.  Erzählt  er  im  ersten  Buch  seine  Erlebnisse  mit  einer 
kaum  verhaltenen  Freude  an  dem  Erlebnis  und  einem  fast  künst- 
lerischen Genuß  am  Darstellen  —  man  vergleiche  den  AnCang  des 
Briefes  vom  80.  Mai  mit  diesem  —  so  spricht  er  jetzt  mit 
einer  ÜEist  grausamen  Freude  am  Düstem  und  Zerstörten. 
Dieses  Verhältnis  zwischen  sich  und  dem  Gegenstand  der  Dar- 
stellung ist  formbildend  f&r  die  Einzelgestaltung  der  Brieferzfthlung, 
oder,  um  es  von  der  anderen  Seite  aus  zu  sehen:  die  Einzelgestaltung 
drückt  diese  Grundstimmung  Werthers  aus. 

TDie   hier  vorliegende  Brieferzählung  ist  an  der  Hand  dieser 
Erwägungen  in  ihrer  Struktur  leicht  zu  erkennen. 
I  Die  Einleitung  von  a  116  Z.  17  bis  S.  116  Z.  10  lenkt  unser 

-  Interesse  sowohl  auf  die  Begebenheit,  deren  nackte  Tatsächlichkeit 
gleich  mitgeteilt  ist^)  als  auch  auf  des  Briefrchreibers  Beziehung 
zu  ihr. 

Dann  folgt  die  Erzählung  selbst  Hier  wird  abermals  der 
epische  Stoff  zerlegt  Doch  nicht  in  zwei  Briefe,  wenn  auch  dieser 
Unterschied  rein  äußerlich  bleibt  und  das  zweite  Stück  von  S.  118 
Z.  1  an  ebensogut  als  neuer  Brief  gelten  könnte.    Das  Wesentliche, 

0  8. 115  Z.  2i. 
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eine  völlige  Unterbrechung  des  epischen  Fadens  durch  persönliche 
Gef&hlsäußerungen  ^),  ist  hier  wie  bei  zwei  getrennten  Briefen  ganz 
durchgefOhrt 

Die  Erzählung  ist  indirekter  Weise  gegeben.')  Sie  ist  von 
selbst  briefin&ßig,  Anreden  des  Elmpfängers  steigern  diese  Wirkung. 
Aber  warum  ist  hier  alles  indirekte  Bede?  H&tte  nicht  ein 
lebendigeres  Bild  von  dem  Bauemburschen  wenigstens  stückweise 
direkte  Rede  gefordert?  P]p«<^r  Brief  gehört  erst  der  zweiten 
Fasaufift^es  WAr^h^r  ftn.     ^^  sein,  daB  ihn  die  erste  Fassi 


anders  gebracht  h&tte.    Die  Tendenz  zu  detaillierter  Charakteristik 
findet  sich  auch  hier  in  der  Machahmifllg  einzelner  Bede  Wendungen.  ^ 

ST 


Vielleicht  aber  ist  die  Indirekte  Bede  hier  docn  ganz  am 
In  erster  Linie  kommt  f&r  die  Darstellung  nicht  ein  selbständiges 
Bild  des  Bauemburschen  in  Frage,  sondern  ein  Herausarbeiten  der 
Wirkung  der  Begebenheit  und  des  armen  MiBhandelten  auf  Werther. 
Wichtig  ist  hier  nur,  wie  Werther  den  Menschen  sieht  Und  ist 
da  nicht  die  indirekte  Bede  die  geeignetste  Form?  Der  Schluß 
pointiert  das  Erlebnis  und  l&Bt  das  Erz&hlte  als  ein  rundes  ab- 
geschlossenes Ganze  wirken.*) 


Die  Briefe  vom  6.  und  12.  September. 

Es  ist  eine  Eigentümlichkeit  der  Brieferz&hlungen  des  2.  Teils, 
daß  ihre  Gestaltung  nicht  analysiert  werden  kann,  ohne  von  Werthers 
Innenleben  zu  sprechen,  ja  dieses  muß  recht  eigentlich  den  Aus- 
gangspunkt der  Analyse  bilden.  In  dem  Verhältnis  des  Erzählers 
zu  dem  Stoff  der  Erzählung,  seiner  Inanspruchnahme,  seinem  Er- 
griffensein drücken  sich  die  Wandlungen  aus,  die  Werthers  Innen- 
leben durchmacht  und  gleicherweise  gilt  uns  dieses  Verhältnis  jeweils 
als  das  formende  Prinzip  der  epischen  Gestaltung.  So  yerwachsen 
hier  in  einziger  Weise  Ausdrucks-  und  Formwerte  und  je  mehr  wir 
uns  dem  Schluß  nähern,  um  so  mehr  entfaltet  sich  dieser  in  der 
Gestaltung  des  Briefes  und  hier  besonders  der  Brieferzählung  ge- 
legene Ausdruckswert  Der  Brief  wirkt  hier  rein  als  Gteste.  Vor- 
aussetzung seiner  Wirkung  ist  freilich,  wie  wir  zu  betonen  bereits 
Gelegenheit   hatten,    daß   die  Grundtendenz  der   Auffassung,   die 


>)  8.  117  Z.  19—28. 

*)  S.  116  Z.  19  bis  a  117  Z.  19. 

>)  8.  116  Z.  28,  8. 117  Z.  15. 

«)  8.  HS  Z.  17—20,  26,  8. 119  Z.  1 


—6. 
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gebotenen  Aufzeichnungen  als  Briefe  zu  lesen,  in  un?enninderter  Kraft 
bestehen  bleibt  Je  mehr  dies  der  Fall  ist»  um  so  intimer  wird 
jede  Modifikation  der  BrieCform  in  ihrem  darstellerischen  Eugen  wert 
wirksam  sein« 

Die  beiden  Briefe  vom  5.  und  12.  September  sind  hierfür  ein 
gutes  Beispiel  Es  sind  kurze  Erzählungen:  Erlebnnisse  mit  Lotte. 
Der  erste  vom  5.  September  enthält  keine  Anrede  des  Elmpf&ngers, 
überhaupt  nichts,  was  diese  Aufzeichnung  als  Brief  ausweist  Im 
Gegenteil.  Der  unrermittelte  Anfang:  ,3^^  hatte  ein  Zettelchen  .  •  •  "  ^) 
läßt  diese  AuÜEeichnung,  bestünde  nicht  von  yomherein  im  Lieser 
die  Neigung,  alles  als  Brief  zu  lesen,  eher  als  eine  Tagebuchauf- 
zeichnung, als  ein  schriftliches  Selbstgespräch  erscheinen  und  der 
Leser  fühlt  es  unmittelbar  heraus,  daß  Lottes  Bild  den  Unglück- 
lichen in  steter  Erregung  hält  Es  bedarf  keiner  Worte,  dies  zu 
sagen.    Viel  prägnanter  sagt  es  die  Gestaltung  der  Brieferzählung. 

So  ist  auch  die  Brieferzählung  vom  12.  September  zu  beurteilen. 
Erst  der  letze  Absatz,  eine  Reflexion  über  das  Erlebnis,  würde  dem 
Gunzen  ein  briefmäßiges  Gepräge  rerleihen,  bestünde  nicht  über- 
haupt die  allgemeine  Tendenz,  Briefe  zu  lesen.  Und  was  enthält 
im  übrigen  diese  Beflezion?  Sie  interpretiert  schließlich,  was  die 
Gestaltung  der  Briefe  —  zumal  der  unTormittelte  Beginn  —  in 
rein  dramatischer  Prägnanz  bereits  ausdrückte. 

Der  Brief  vom  15.  September. 

Auch  dieser  Brief  nimmt  eine  Episode  des  1.  Teiles  wieder 
auf  und  führt  sie  auf  seine  Weise  weiter.  Er  handelt  von  den  im 
Brief  vom  1.  Julius  S.  42  erwähnten  Nußbäumen.  Das  Verhältnis 
zwischen  Erzähler  und  Elrzähltem  ist  hier  durch  den  umstand  be- 
zeichnet, daß  Werther  an  der  Begebenheit  selbst  nicht  beteiligt» 
aber  über  das  Geschehen  empört  ist  Die  Erregung  haftet  also, 
ähnlich  wie  bei  dem  Briefe  Yom  15.  März  des  2.  Buches  S.  101  bis 
104,  an  der  Begebenheit  als  einem  Ganzen^  nicht  an  einzelnen 
Gliedern.  Darin  ist  einer  selbständigen  dramatischen  Entwicklung 
durch  ein  Akzentuieren  des  Erlebnisses  von  yomherein  eine  gewisse 
Grenze  gesetzt,  hingegen  muß  die  Tatsache  selbst  stark  in  den 
Vordergrund  treten  und  daher  das  rein  epische  Interesse  an  ihr 
im  Leser  geweckt  werden. 


')  S.  119  Z.  8. 
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Dies  leistet  die  einleitende  Partie :  ^)  Sie  gibt  des  Briefschreibers 
Erregung  Ausdruck,  ohne  ihren  Grund  anzugeben  und  weckt  zudem 
durch  die  Angabe,  daß  es  sich  um  bereits  bekannte  Dinge  handelt, 
eine  begreifliche  Spannung,  die  Begebenheit  und,  wenn  diese  dann^ 
mitgeteilt  ist,  die  näheren  Umstände  zu  erfahren.  Ist  dergestalt 
durch  Gliederung  und  Hinweise  die  epische  GrundaufEsissimg  auf 
das  beste  in  die  Wege  geleitet^  so  kann  nun  in  alles  dies  die  leb- 
hafteste Äußerung  der  Erregung  des  Briefschreibers  z.  B.  S.  122 
Z.  4 — 8,  21  bis  23  und  mit  ihr  auch  dieser  und  jener  Brief- 
wert z.  B.  Z.  7  u.  23  yerflochten  werden,  ohne  die  epische  Grund- 
struktur zu  verletzen.  Dabei  wird  zweimal  das  Mittel  verwandt, 
durch  eine  Art  von  Themasetzung  das  rein  epische  Interesse  an 
der  Begebenheit  anzuregen.') 

Daß  der  Schluß  wieder  dem  Erlebnisausdruck  dient,  ist  danach 
selbstverständlich. 

Der  Brief  vom  26.  Oktober. 

Dieser  Brief  enthält  eine  kurze  Elrzählung,  die  Reproduktion 
eines  Gesprächs.  Sie  soll  eigentlich  nur  den  Anlaß  geben  zu  den 
daran  geknüpften  Betrachtungen,  wie  sie  selbst  auch  durch  einen 
allgemeinen  Satz  derart  eingef&hrt  wird,  daß  sie  mehr  als  Beispiel 
dafür,  wie  als  ein  selbständiges  Stück  wirkt  Auch  ihre  Gestaltung  be- 
greift sich  aus  dem  gesteigerten  Ausdruckswert,  den  hier  gegen 
Schluß  Werthers  Briefe  bekommen;  und  der  seinerseits  wieder  das 
Residtat  einer  bestimmten  Gestaltung  ist 

Der  Brief  vom  21.  November  und  vom  24«  November. 

Es  liegt  in  der  dem  Ende  zudrängenden  Handlung  begründet, 
daß  kleine  Ereignisse  und  einzelne  Züge  des  Zusammenseins  mit 
Lotte  in  ihrer  Wirkung  auf  Werther  von  geradezu  qrmptomatischer 
Bedeutung  werden.  So  entfalten  eine  Beihe  von  kürzeren  Brief- 
erzählungen, die  neben  dem  Ereignis  selbst  einige  Beflezionen  ent- 
halten,  in  der  Unmittelbarkeit  der  Wiedergabe  ihren  Ausdruckwert 
Derart  waren  die  Briefe  vom  5.  und  12.  September.  Derart  sind 
auch  diese  beiden.    Mit  Absicht  sind  die  Formwerte   des  Briefes 


»)  S.  121  Z.  13—27. 

*)  S.  122  Z.  2. 

*)  S.  122  Z.  7  o.  S  and  8.  128  Z.  6. 
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spärlich.  Der  Tom  21.  Norember  enthilt  gar  keinen,  der  des 
24.  Noyember  zwei  gegen  Schloß.  ^)  Beide  beginnen  nnTermittelt  wie 
Tagebnchnotisen  mit  der  Enfthlong.  Dieser  Anfiimg  begegnet  uns 
freilich  schon  einmal  im  L  Buch,  im  Brief  Tom  6.  Jnlioa.  EBer 
aber  fehlt  der  Ansdruckswert,  der  ihm  in  den  Briefen  Tom  21.  und 
24.  Norember  und  6.  und  12.  September  zweifellos  zukommt  Der 
ganze  Znsammenhang  ist  dort  ein  anderer.  Noch  fehlt  überiianpt 
dem  Brief  der  charakterisierende  Eigenwert,  den  er  am  Schluß  so 
vielseitig  betätigt»  noch  ist  die  innere  Ekitwicklung  nicht  bis  zu  dem 
Ghrade  vorgeschritten,  um  jede  Nuance  der  Form  als  Ausdruckswert 
gestalten  zu  können.  Es  geht  einem  wie  mit  den  Bewegungen 
eines  Menschen;  kennt  man  ihn  genau,  so  kann  man  seine 'Be- 
wegungen viel  unmittelbarer  und  prikgnanter  deuten  und  beseelen, 
als  die  eines  Unbekannten.  In  gleicher  Weise  sind  die  im  Werther 
gebotenen  Zeichenzusammenh&nge  nicht  gleich  zu  Beginn  soweit 
durchgebildet,  um  jede  Nuance  der  Form,  so  wie  es  am  Schluß 
möglich  ist,  in  ihrem  Ausdruckswert  zu  realisieren. 

Der  Brief  vom  80.  November  und  vom  1.  Dezember. 

Diese  Briefe  enthalten  die  letzte,  zu  Werther  in  innigste  Be- 
ziehung gesetzte  Episode :  die  Geschichte  des  wahnsinnigen  Schreibers. 
Sie  hat  die  gleiche  Funktion  zu  erftdlen  wie  die  anderen  Episoden 
und  hat  für  den  Zusammenhang  des  Ganzen  auch  noch  eine  be- 
sondere Aufgabe  zu  erfüllen.  Wir  werden  darüber  an  anderer 
Stelle  zu  sprechen  haben.  Hier  muß  es  genügen,  zu  wissen,  daß 
beide  Funktionen  eine  eigene  Entfaltung  der  Begebenheit  als 
Situation  verlangen.  Da  es  sich  um  das  Zusammentreffen  mit 
einem  Wahnsinnigen  handelt,  dessen  geistige  Umnachtung  erst 
aus  seinen  Handlungen  und  seinen  Reden  kenntlich  wird,  so  war 
eine  Wiedergabe  des  Ereignisses  am  Platze,  die  das  Gespräch 
möglichst  in  direkter  Bede  brachte  und  überhaupt  der  Begebenheit 
alle  Freiheit  der  Entfaltung  ließ.  Eine  Reproduktion  in  direkter 
Rede  war  dabei  insofern  erleichert,  als  das  rein  episch-sach- 
liche InteresBse  an  ihm  und  an  jeder  Wendung  der  Rede  und 
Antwort  haftet:  denn  Rede  und  Antwort  sind  hier  Selbstzwecke 
und  nicht  Mittel  der  Darstellung,  in  ihrem  Verlauf  entschleiert  sich 
das  Geheimnisvolle  der  Begebenheit    Nachdem  also  die  einleitende 


0  S.  138  Z.  1  u.  6. 
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Partie^)  in  energischer  Kürze  die  Erzählung  Torbereitet,  kann 
diese  nun  in  aller  Ausf&hrlichkeit  erfolgen.  In  der  Tat  ftOlt  sie 
nun  über  die  Hälfte  der  Briefe  unter  Geltendmachung  der  all- 
gemeinen Erzählerwerte,  der  Eünftthrung  der  Bede,  den  interpre- 
tierenden Zwischenbemerkungen^  doch  ohne  einen  stark  persönlichen 
Akzent  des  Briefschreibers.  Man  bemerkt  die  Tendenz,  dies  als 
Situation  ftür  sich  wirken  zu  lassen. 

Ihr  folgt  in  dem  gleichen  Brief  eine  erregte  Äußerung  des 
Brie&chreibers.  *)  Sie  kann  kaum  mehr  als  Brief  gelten,  denn  es 
fehlt  jeder  ausdrückliche  Hinweis  auf  den  Empfänger  und  es  findet 
sich  dafür  manches,  was  auf  eine  spontane  monologartige  Bildung 
der  Bede  hinweist. 

So  hat  diese  Aufzeichnung  im  ganzen  wenig  briefinäßigen 
Charakter.  Einzig  die  interpretierenden  Bemerkungen  in  der  Er- 
zählung können  nach  dieser  Bichtung  wirksam  sein. 

Aber  was  tut  das?  Die  Briefserie  neigt  sich  dem  Ende  zu. 
Da  alles  Vorhergehende  als  Brief  gelesen  wurde,  wird  dies  Stück 
auch  als  solches  gelten.  Hier  war  viel  wichtiger,  die  Begebenheit 
in  ihrem  eigensten  Leben  zu  yerkörpem;  je  mehr  dies  geschieht, 
um  so  yemichtender  ist  die  rein  dramatische  Wucht  des  nun 
folgenden  Briefes  vom  1.  Dezember.  Es  ist,  wie  wenn  auf  der  Bühne 
plötzlich  unerwartet  eine  Unglücksb'otschaft  eintrifft,  niemand  Worte 
findet  und  der  harte  Druck  der  Tatsache  die  Gemüter  preßt 

Hier  ist  ein  Beispiel,  wie  auf  Umwegen  etwas  ron  dem  geleistet 
wird,  was  der  Briefform  an  sich  mangelt  und  was  ihr  in  Bezug 
auf  die  Eigenart  des  Darzustellenden  doch  sehr  Not  tut:  etwas  Ton 
der  Bealität  und  Prägnanz  der  Bühne.  Elrst  wird,  wie  auf  der 
Bühne  durch  eine  Verwicklung,  so  hier  durch  den  Brief  Tom  80. 
November,  die  Situation  so  Torbereitet,  daß  die  Nachricht  nun  ihre 
zerstörende  Kraft  voll  entfalten  kann.  Eine  solche  Situation  heißt 
aber  deshalb  dramatisch,  weil  die  Tatsache,  ob  sie  gleich  rein  als 
Tatsache  gegeben  wird,  sich  doch  einzig  und  allein  in  ihrer  Be- 
deutung für  das  jetzt  und  hier  dargestellte  Erleben  der  handelnden 
Personen  realisiert.  Auf  der  Bühne  pflegt  derartiges  immer  dann 
einzutreffen,  wenn  es  am  wenigsten  erwartet  wird.  Nun  ist  die 
Wirkung  der  Tatsache,  die  wir  nur  im  Geiste  der  Betroffenen  auf- 
nehmen, die  denkbar  stärkste.    In  ähnlicher  Weise  wird  hier  die 

»)  8.  188  Z.  17—20. 

*)  8.  188  Z.  22  f.  8.  184  Z.  6,  Z.  10—12,  25—26. 

*)  S.  186  Z.  12  bis  8.  188  Z.  11. 
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Gewalt  der  Tatsache,  die  auf  jeden  Fall  ihren  Anadmckswert  f&r 
den  Briefischreiber  behUt,  noch  dadorch  zu  spezifischer  Dramatik 
gesteigert,  daß  der  Torhergehende  Brief  das  Elrlebnis  selbst  in  aller 
wünschenswerten  Breite  auseinanderlegt,  und  nun  die  nackte  Tat- 
sache gleichsam  als  zündender  Fonke  in  den  bereitgel^ten  Stoff 
der  Elrregong  hineinfährt 

Die  letzte  Brieferzählung  vom  4.  Dezember  ist  gleich  denen 
Tom  24^  21.  November 9  vom  12.,  5.  September  der  Wiedei^be 
eines  kleinen  Erlebnisses  mit  Lotte  gewidmet  Dieses  selbst  und 
der  Brief  hat  die  gleiche  symptomatische  Bedeutung  wie  jene  Briefe. 
Er  ist  ebenso  und  auf  seine  Weise  spontan.  Er  enthält  Formwerte 
des  Briefes^),  aber  gegen  Schluß  einen  monologartigen  Zusatz  und 
eine  Sprache  von  sehr  momentaner  Bildung^ 

Viertes  Kapitel. 

Die  Brieflnonologe. 

Briefinonologe  sind  im  „Werther^'  seltener  als  Brieferzählungen. 
Das  liegt  nicht  etwa  an  der  mangelnden  Gelegenheit  zur  Äußerung 
Yon  Erlebnissen.  Im  Gegenteil  Weil,  was  wir  von  Werther  lesen, 
intime  Briefe  sind,  deshalb  ist  die  Äußerung  der  Erlebnisse  des 
Schreibers  ihre  natürliche  Funktion  und  es  können  sich  die  für 
die  Darstellung  des  Lebensgehaltes  notwendigen  Ausdruckswerte 
der  Sprache  frei  und  lebensvoll  entfalten,  auch  ohne  die  Briefform 
bis  zu  dem  Ektrem  des  Brieffnonologs  zu  erweitem.  Die  Grund- 
struktur der  zu  betätigenden  Auffassung  ist  ja  die  dramatische: 
was  erzählt  wird  muß  sich  mehr  oder  weniger  als  die  jetzt  und 
hier  geschehende  Wiederbelebung  von  Vergangenem  geben,  was  als 
ein  gegenwärtiges  Erleben  sich  einfach  äußern  will,  findet  dazu 
im  intimen  Brief  von  selbst  jede  nur  erwünschte  Entfaltung.  Eane 
Brieferzählung  war  in  ihrer  individuellen  Gestalt  als  der  Ausgleich 
zweier  entgegengesetzter  Tendenzen  zu  begreifen,  einer  rein  epischen 
auf  die  Begebenheit  und  einer  auf  das  Erlebnis  gerichteten  drama- 
tischen Tendenz,  ein  Brieffnonolog  dagegen  gilt  nur  als  die  extreme 
Ausbildung  des  dramatischen  Ghrundprinzips  der  Auffassung.  E2r 
findet  sich  dementsprechend  nur  an  besonderen  Stellen,  denn  f&r 
die  im  Verlauf  des  Geschehens  auszudrückenden  Erlebnisse  genügt 
gemeinhin  der  intime  Brief. 

^)  S.  188  Z.  22,  S.  189  Z.  1. 
•)  8.  189  Z.  6—10,  Z.  20. 
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Was  den  Briefmonolog  von  diesem  scheidet,  ist  nur  die 
mangelnde  Beziehung  des  Gedankenablaufs  auf  einen  Empfänger. 
Zumeist  nun  läßt  sich,  ohne  irgendwie  den  Ausdruckswert  der  Auf- 
zeichnung zu  beschränken,  diese  Beziehung  leicht  herstellen.  Dies 
geschieht  auf  zwiefache  Weise. 

Es  kann  einmal  im  Text  selbst  durch  eine  Anrede  auf  ihn 
hingewiesen  werden,  und  es  kann  zum  andern  die  sprachliche  Ge- 
staltung der  Aufzeichnung  in  sich  die  Richtung  auf  einen  Empfänger 
enthalten,  auch  ohne  daß  eine  Anrede  oder  sonst  ein  einzelnes 
Element  dafür  verantwortlich  zu  machen  wäre.  Wo  sich  im  Text 
direkt  eine  Anrede  des  Empfängers  findet,  ist  die  Geltung  der  Auf- 
zeichnung als  Briefmonolog  ohne  weiteres  ausgeschlossen  (selbst 
wenn  die  Äußerung  so  spontan  ist,  wie  die  yom  16.  Junius  2.  Buches), 
wo  sie  fehlt  muß  eine  Einzelanalyse  darüber  Aufschluß  geben,  ob 
Brief  oder  Selbstgespräch  und  Tagebuchaufzeichnung  vorliegt 

Einige  Briefe  gibt  es,  die  in  ihrem  Verlauf  die  nötigen  Hin- 
\yeise  auf  den  Empfänger,  zugleich  aber  Stücke  ausgesprochen 
monologischen  Charakters  enthalten.  Wir  haben  bereits  bei  den 
Brieferzählungen  solche  Bildungen  erwähnt  Aus  dem  Zusammen- 
hange herausgelöst  würden  solche  Stücke  als  reine  Monologe  gelten. 
Dort  wo  sie  stehen  erwächst  ihnen  gerade  aus  diesem  Kontrast 
zur  Briefform  ein  eigener  Ausdruckswert:  es  wird  fbr  den  Brief- 
schreiber bedeutsam,  daß  er  Briefe  schreibend  monologisiert 
In  diesem  Sinne  also  sind  die  monologischen  Stücke  der  Brief- 
erzählungen aufzufassen.^)  Dazu  kommen  noch  einige  Briefe,  die 
Betrachtungen  und  Stimmungsäußerungen  enthalten  und  stückweise 
einen  monologischen  Charakter  annehmen.  Sie  stehen  unter  den 
Daten  vom  18.  Juli,  16.  Juli,  80.  Juli  I.  Buches  und  16.  Junius, 
29.  Julius,  6.  Dezember  11.  Buches.  Bei  ihnen  findet  sich  nach  einem 
monologischen  Anfang  plötzlich  die  Wendung  zum  Empfänger.  Sie 
sind,  so  sehr  auch  die  monologischen  Stücke  das  Briefmäßige  ver- 
leugnen, als  ein  Ganzes  angesehen  doch  Briefe  ebenso  wie  die 
Brieferzählungen. 

Als  eigentümliche  Bildungen  sind  jene  Aufzeichnungen  anzusehen, 
die  keine  Beziehung  auf  den  Elmpfänger  enthalten.  Sie  stehen  unter 
dem  Datum  vom:  19.,  26.  Julius,  21.  August  des  L  Buches  und 
8.  Februar,  21.  August^  8.  September,  19.  Oktober,  27.  Oktober  und 
27.  Oktober   abends,    80.  Oktober,    8.  November,    22.  November, 
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26.  November  des  IL  Buches.  Man  könnte  sie  als  Extreme  mono- 
logischer Gestaltungen  gelten  lassen.  Sieht  man  sie  aber  genauer 
an,  so  zeigt  sich,  daß  sie  nicht  alle  in  gleichem  Maße  schlechthin 
als  Monologe  gelesen  werden.  Elinige  tragen  ausgesprochenen 
Briefcharakter.  Drei  Momente  scheinen  diese  briefin&ßige  AufiGassung 
zu  befördern.  Einmal  die  allgemein  wirksame  Vorstellungsdispo- 
sition, dann  ein  bestimmtes  Verhältnis  des  Schreibers  zu  dem  Ge- 
schriebenen^  schließlich  das  Vorkommen  epischer  Elemente. 

Dies  soll  im  Folgenden  im  einzeln  erOrtert  werden. 

Man  braucht  nur  die  als  ^Zettelchen''  oder  ^^Blättchen^'  be- 
zeichneten Aufzeichnungen  aus  dem  Herausgeberbericht  ^)  gegen 
diese  ,3riefinonologe^  zu  halten,  um  die  Bedeutung  der  all- 
gemeinen Vorstellungsdisposition  zu  erkennen.  Diese  Aufzeichnungen 
unterscheiden  sich  eigentlich  in  nichts  Ton  ,,den  Briefen''  rom 
1 9.  Julius,  3.  September  IL  Buches  oder  27.  Oktober  abends.  Würde 
man  die  Aufzeichnungen  der  Brieffolge  in  den  Herausgeberbericht, 
die  des  Berichtes  in  die  BriefFolge  versetzen,  so  würden  jene  als 
Zettel,  diese  als  „Briefe^'  oder  Brieffiragmente  gelesen  werden.  Eine 
solche  Wirkung  der  Vorstellungsdisposition  hat  im  übrigen  nichts 
Elrstaunliches.  Ich  finde  sie  wenigstens  in  der  eigenen  Erfahrung 
vielfach  bestätigt.  So  erlebte  ich,  um  einen  extremen  Fall  zu  er^ 
wähnen,  manchmal  bei  dem  Übergang  von  einer  längeren  Lektüre 
gebundener  Bede  zu  ungebundener,  daß  ich  die  ersten  Worte  un- 
willkürlich in  dem  Rhythmus  der  eben  gelesenen  Verse  aufzufassen 
suchte  und  erst  aus  der  offenkundigen  Unmöglichkeit  den  Prosa- 
rhythmus der  Bede  bei  der  Auffassung  realisierte.  Der  Wirkung 
dieser  allgemeinen  Disposition  unserer  Vorstellungsbildung  ist  es  im 
wesentlichen  zuzuschreiben,  daß  selbst  die  extrem  monologischen 
Bildungen  noch  einen  unbestimmten  Briefcharakter  an  sich  tragen. 
Diese  Tendenz  wird  nun  aber  besonders  da  wirken,  wo  noch  ein 
anderes  Moment  der  Gestaltung  die  briefioaäßige  AufEassung  befördert 

Dahin  gehört  zunächst  einmal  das  Verhältnis  des  Briefschreibers 
zu  dem  Inhalt  des  G^chriebenen. 

Erinnern  wir  uns  zunächst  der  Eigentümlichkeit  der  Mitteilung, 
die  drei  Momente  der  Briefform,  Schreiber,  Inhalt  und  Empfänger 
des  Briefes  auf  das  deutlichste  geschieden  in  der  Auffassung  wirk- 
sam zu  erhalten.  Es  besteht,  wenn  eine  Aufzeichnung  „Mitteilung^' 
ist,  zwischen  dem  Briefschreiber  und  dem,  was  in  dem  Briefe  gesagt 
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ist,  eine  deutlich  und  unmittelbar  herauszufühlende  Scheidung.  Sie 
ist,  wenn  von  Vergangenem  gesprochen  wird,  ohne  weiteres  gegeben 
und  bleibt  auch  wirksam,  wenn  statt  dessen  Schilderung  und  Be- 
trachtungen den  Inhalt  des  Geschriebenen  bilden.  Die  epische 
Grundstruktur  der  Gestaltung  bezw.  Auffassung  ist  hier  lebendig, 
d.  h.  es  bleibt  das  schreibende  Ich  immer  als  ein  Selbständiges  von 
dem  Inhalt  geschieden,  dieser  ist,  wie  man  sagt,  mehr  oder  weniger 
,,objektiY^'  d.h.  von  dem  jetzt  und  hier  gegebenen  Fühlen  und 
Wollen  des  Sprechenden  unabhängig.  Eine  solche  Beziehung  kann 
der  Schreibende  nun  auch  seinem  eigenen  Erleben  gegenüber  gelten 
lassen,  er  behandelt  sich  und  das  Seine  wie  ein  Fremdes,  nicht  zu 
ihm  Gehöriges  und  man  kann,  will  man  Gedankenverlauf  und  Auf- 
fassungsform in  solchem  Falle  kennzeichnen,  in  prägnantem  Gebrauch 
unserer  Bedeweise  sagen:  der  SchreiW  „äußert'^  nicht  sein  Er- 
leben, aber  er  macht  „darüber  Mitteilung'',  oder  auch  er  tut 
beides,  aber  der  Charakter  der  Mitteilung  überwiegt,  es  ist  aus  der 
Wahl  der  Worte,  dem  Aufbau  der  Bede  und  aus  ihrem  Inhalt  un- 
mittelbar die  Distanz  herauszufühlen,  die  er  „sich  selbsf'  und  seinem 
Erleben  gegenüber  einhält  und  diese  Distanz  kann  nun  sehr  ver- 
schiedene Grade  haben,  ja  es  ist  das  Auszeichnende  der  Ich-Erzählung 
als  einer  Weise  epischer  Gestaltung,  hier  die  größte  Mannigfaltigkeit 
und  eine  kontinuierliche  Beihe  von  Übergängen  ausprägen  zu  können 
zwischen  der  extremen  Sachlichkeit  des  reinen  Berichts  und  der 
spontanen  Erlebnisäußerung  des  momentanen  Ausrufs.  Ein  Monolog 
kann  nun  ebenso  wie  eine  Ich-Erzählung  zwischen  dem  Sprechenden 
und  dem  Gesprochenen  verschiedene  Distanz,  verschiedene  Grade 
der  Abhängigkeit,  des  Sachinhalts,  der  Bede  von  dem  Jetzt 
und  Hier  des  Sprechenden  wiedergeben.  Nur  überwiegt,  weil 
das  Grundprinzip  seiner  Bildung  das  dramatische  ist,  die  Erlebnis- 
äußerung, die  sich  nun  freilich  nicht  bis  zu  der  Augenblicklichkeit 
des  Ausrufs  zuzuspitzen  braucht  Es  kann  der  Monologisierende 
aus  der  Stimmung  des  Augenblicks  heraus  in  Bild  und  Betrachtung, 
in  Gleichnis  und  Grübelei,  in  plötzlicher  Verdichtung  seines  Zu- 
standes  zu  einem  kurzen  Ausruf  sein  jetzt  und  hier  Erlebtes  zum 
Ausdruck  bringen,  dann  ist  von  Mitteilung  und  Beschreibung  in 
alle  dem  wenig  zu  bemerken,  alles  hat  nur  Geltung  als  Gebärde, 
oder  aber  er  kann  —  wie  es  sich  gerade  schickt  —  „Selbst- 
betrachtungen'' anstellen  und  neigt  eher  dazu,  „über  sich''  als 
„aus  sich  heraus''  zu  monologisieren.  Er  beschreibt  'Er  entfernt  sich 
von  seinem  Zustand,  er  „verwandelt"  —  es  ist  in  einem  Wort  wie 
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^Selbttbetracfatang^  unrnHteJhMr  aosfe^rocfaen  —  den  ^mstasd-' 
in  einen  ^Gegenstand''  seines  DenkenSy  temer  Bevertmg  «nd  Be- 
tracbtnn^  dann  ist  er  selbst  llber  ihii  hinmugekomaicn  md  bbckt 
aof  ibn  wie  auf  ein  ^Ton  ihm^  Oesdiiedeiies.  Das  dpnkwide  be- 
wertende „Ich^f  welches  spricht,  nnd  jenes  nonmdir  obyditmerle 
gegenständliche  J[ch^  sind  aaseinander  getreten  wie  in  der  leb- 
Krzäbloug  das  Erzihler-Ieh  und  das  in  der  Enählimg  handdnde 
and  €;rieidende  IcL  Diese  EotwieUnng  liegt  noch  dmcbaftB  auf 
der  Hahn  monologischer  Bedegestaltong,  aber  sie  entfallt  eben  in 
dieser  Scheidung  des  ,,redenden  Ich^  und  des  ^ustands-Icb"  den 
Keim  einer  epischen  Entwicklung  und  USt,  was  hier  fikr  uns  aDein 
wichtig  ist,  die  Annahme  zu,  daß  ein  dergestalt  sich  sdbst  betrach- 
tender und  analjsierender  M^sch  eigentlich  ,,sich  mitteQoi^  wfll. 
Damit  wird,  was  uns  eben  sJs  „Monolog^  d.  h.  als  Alleingespr&ch 
galt,  zu  einem  Brie£ 

Man  miBrerstehe  uns  nicht!  Nicht  als  ob  jede  monologische 
Selbstbetrachtung  nun  auch  ebenso  gut  und  ebenso  selbstrerständ- 
lich  als  Brief  gelten  könnte  —  es  gibt  Monologe,  die  reine  Selbst- 
betrachtung sind  und  nichts  als  Monologe.  Aber  sicherlich  bietet, 
wenn  einmal  die  Tendenz,  Briefe  zu  lesen,  lebendig  ist,  diese 
Gestaltung  des  Monologs  zu  einer  briefin&ßigen  Auf&ssung  eher 
Gelegenheit  als  jene,  deren  Geltung  der  reinen  Äußerung,  d.  h. 
der  Geste,  der  Inteijektion  gleichkommt,  denn  sie  läßt  in  keiner 
Weise  Raum  für  die  Beziehung  des  Gesagten  auf  einen  Dritten. 

Überblicke  ich  die  hier  wesentlich  in  Betracht  kommenden 
Aufzeichnungen,  so  finde  ich  bei  der  ästhetischen  Aufnahme  dieser 
Stücke  gewisse  Unterschiede  ihrer  monologischen  Geltung.  Eine 
Gruppe  von  ihnen  fügt  sich  ohne  weiteres  einer  briefmäßigen 
Auffassung,  eine  andere  ist  so  selbständig,  daß  sogar  im  Zusammen- 
hang der  Briefe  ihr  monologischer  Charakter  durchbricht. 

Untersucht  man  nun  jene  briefmäßigen  Stücke,  so  findet  man 
bei  einigen  eine  Gestaltung,  die  dem  hier  angegebenen  Prinzip  ent- 
spricht, und  man  ist,  glaube  ich,  berechtigt,  dieser  Bildung  den  brief- 
mäßigen Charakter  zuzuschreiben.  Dies  ist  der  Fall  bei  den  Briefen 
vom  26.  Julius  I.  Buches  und  8.  Februar,  21.  August,  80.  Oktober, 
8.  November  und  21.  November  II.  Buches. 

Ich  nehme  den  ersten  Brief  vom  26.  Julius  ^)  als  Beispiel 

>)  2.  A.  8.  ö8. 
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Er  beginnt  mit  einer  Selbstbetrachtong,^)  reiht  dann  einige 
Momente  aus  dem  Verkehr  Werthers  mit  Lotte  aneinander*)  und 
schließt  in  einem  Gleichnis,  das  wieder  auf  den  Schreiber  Bezug 
hat  Der  Anfang  ist  ziemlich  unvermittelt ,  er  kann  als  reiner 
Impuls  gelten.^  Das  Nachfolgende  aus  dem  Verkehr  Werthers  mit 
Lotte  könnte  als  die  jetzt  und  hier  erwachende  fkinnerung  des 
Briefschreibers  gelten^  wirkt  aber  hier  als  eine  Art  von  Erläuterung 
und  Beweis.^)  Es  ist  nicht  rein  monologische  Äußerung,  die  hier 
eben  in  Reminiszenzen  bestünde,  es  ist  vielmehr,  als  sollte  der 
allgemeine  Satz  des  Anfangs  einem  Dritten  erläutert  werden.  Diese 
Beziehung  auf  einen  Dritten  ist  nicht  unabweisbar.  Aber  besteht 
einmal  die  Tendenz,  Briefe  zu  lesen,  so  wird  feist  von  selbst  jede 
Möglichkeit  zu  einer  Notwendigkeit  ihrer  Bildung.  Zur  Verdeut- 
lichung der  eigentümlichen  Wirkung  dieser  Gestaltung  sei  auf  die 
gegenteilige  Anordnung  in  der  Aufzeichnung  vom  21.  August 
L  Buches  verwiesen.  Sie  hat,  wenn  überhaupt  bei  ihr  von  Brief- 
charakter die  Bede  sein  kann,  doch  nur  einen  sehr  geringen,  und 
verdankt  dies  wie  wir  sehen  werden  gewissen  epischen  Elementen. 
Jedenfalls  ist  ihr  Briefcharakter,  mit  dem  der  Aufzeichnung  des 
26.  Juli  verglichen,  weit  schwächer.  Dies  liegt  an  ihrer  durchaus 
abweichenden  Bildung:  auch  hier  Bruchstücke  Wertherschen  Er- 
lebens und  eine  allgemeine  Betrachtung.  Aber  diese  Erlebnisse  er- 
scheinen als  jetzt  und  hier  erwachte  Erinnerungen.  Eß  geht  kein 
allgemeinerer  Satz  voraus,  dem  sie  als  Erläuterung  unterzuordnen 
wären.  Es  ist,  als  ob  Werthers  Erinnerungen  laut  werden,  ohne 
daß  er  es  selber  merkt  Erst  die  letzten  Worte  enthalten  das  allen 
Reminiszenzen  gemeinsame  Gefühlsmoment:  „und  ich  weine  trostlos 
einer  finstem  Zukunft  entgegen.''  Man  setze  dieses  Stück  an  den 
Anfang  und  man  wird  dazu  neigen,  als  eine  Art  von  Erläuterung 
zu  lesen,  was  eben  noch  als  reine  Reminiszenz  galt  Der  allgemein 
herrschenden  Tendenz  der  Beziehung  auf  einen  Briefempfänger  wäre 
damit  die  Möglichkeit  der  Wirkung  gegeben. 

Die  Bedeutung  dieser  Gestaltung  ofifenbart  besonders  die  Auf- 
zeichnung vom  21.  August  II.  Buches.  Der  erste  Satz  enthält  in 
einem  Gleichnis^  dessen  Kürze  für  die  Impulsivität  der  Äußerung 
bezeichnend  ist,  den  allgemeinen  Obersatz.    Er  kann  ebenso  gut  als 

I)  Z.  1  und  2. 

^  Z.  2—18. 
^  Z.  1  und  2. 
*)  Z.  2—18. 
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reine  Äußerong,  wie  als  Selbstbetrachtimg  gelten;  das  weitere  aber 
gilt  als  eine  Art  von  Ausführong  und  Erläuterung  dieser  Erkenntnis. 
Es  gälte  als  Monolog,  wenn  die  Vorstellnngsbildung  nach  dieser 
Bichtung  tendierte.  Hier  scheint  es  mir  ohne  besondere  ümst&nde 
als  Brief  gelesen  zu  werden. 

Das  gleiche  Bildungsprinzip  ist  wirksam  in  dem  Brief  Tom 
21.  November.  Hier  ist  der  erste  Absatz  stark  monologisch.  Doch 
liest  sich  das  erste  Stück  ^)  wie  ein  erregter  Ausru£  Das  folgende  *) 
kann  als  eine  Art  von  Erläuterung  und  Ausfahrung  dieses  Anfangs 
zum  Zwecke  der  Mitteilung  gelten,  wie  denn  der  zweite  Absatz  des 
Briefes  direkt  Erzählung  wird,  um  was  anfangs  gesagt  wird,  zu 
erläutern. 

Vielleicht  gehört  auch  die  Aufzeichnung  Tom  80.  Oktober  IL  Baches 
hierher.  Liest  man  sie  so,  daß  der  erste  Satz  als  der  eigentliche 
Impuls  gilt,  das  weitere  als  die  dazu  gegebene  Erläuterung  einer 
betrachtsameren  Stimmung,  dann  hat  er  wie  die  eben  besprochenen 
Aufzeichnungen  briefmäßigen  Charakter.  liest  man  das  Ganze  als 
die  einheitliche  Äußerung  eines  Impulses,  dann  wirkt  es  als  ein 
Ausruf  und  die  monologische  Geltung  ist  stärker.  Welche  von 
beiden  Auffassungen  der  ästhetisch  Genießende  bevorzugt,  scheint 
mir  hier  eine  rein  persönliche  Angelegenheit  Vielleicht  auch,  daß 
es  bei  ein  und  demselben  Leser  zu  verschiedenen  Zeiten  verschieden 
ist  Es  gibt  übrigens,  wie  mir  scheint,  ein  Mittel,  beide  Auffassungen 
unmittelbar  zu  unterscheiden.  Die  Besprechung  der  extrem-mono- 
logischen Formen  wird  Gelegenheit  geben,  das  zu  verdeutlichen. 
Wie  sehr  aber  Selbstbetrachtungen  an  sich  der  briefinäßigen  Auf- 
fassung entgegenkommen,  zeigt  der  Brief  vom  3.  November  IL  Buches 
und  —  bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  der  Brief  vom  8.  Februar. 
In  beiden  verrät  die  Gedankenfolge  unmittelbar,  daß  jene  ideale 
Scheidung  zwischen  dem  Schreiber,  dem  Betrachter  einerseits  und 
dem  Geschriebenen  —  fast  Beschriebenen  —  dem  Zustand  andrer- 
seits Geltung  hat  Sie  können  kaum  als  Monologe  in  Anspruch 
genommen  werden  und  würden,  wenn  in  ihnen  ein  Hinweis  auf  den 
Empfänger  gegeben  wäre,  zu  den  Briefen  vom  10.  Julius,  3.  Sep- 
tember I.  Buches  und  10.  Oktober  IL  Buches  zählen,  die  starke 
und  reine  Äußerungen  sind,  aber  durch  die  Anrede  des  Empfängers 
unzweifelhaft  als  Briefe  gelesen  werden. 


*)  Z.  10—14. 
^  Z.  15—19. 
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Neben  dem  Verbfiltiiis  des  Schieiben  zu  der  AufnichnoDg 
wirkt  f&r  eine  Betonung  des  Briefcharakters  das  Enthaltensein 
„epischer  Elemente*'  in  den  An&eichnnngen.  Wird  die  Beminisient 
des  Schreibers  zn  einem  Verweilen  an  dem  betrefifonden  sachlichen 
Inhalt,  so  wird  ans  ihr  eine  Schildenmg  und  mit  ihr  Terknüpft  sich 
leicht  nnd  ungezwungen  der  Briefcharakter.  Auch  dieses  Moment 
ist  in  dem  Brief  Tom  26.  Julius^)  wirksam.  Was  hier  als  weitere 
Ausf&hrung  zu  dem  Obersatz  gegeben  wird,  kann  auch  als  Ansatz 
zu  Erzählungen  gelten  und  wird  so  ftr  die  Auffassung  zur  Mit- 
teilung. Dies  wird  noch  deutlicher  in  der  Au&eichnung  Tom 
8.  Februar.*)  Auch  die  vom  21.  August  ersten  Buches  —  sonst  ein 
direktes  Gegenstftck  zu  dem  Brief  vom  26.  Julius  —  zeigt  in  der 
Aneinanderreihung  der  Beminiszenzen  einen  Ansatz  zu  Schilderung 
und  Erzählung.  Es  ist  freilich  hier  der  Briefcharakter  schwach 
und  wer  ihn  überhaupt  leugnet  und  diese  Aufreichnung  unter 
die  reinen  Monologe  zählt,  ist  auch  im  Recht,  wie  es  denn 
bei  all  diesen  Ghruppierungen  nicht  darauf  ankommt,  die  Aufseich- 
nungen  in  yerschiedenen  Rubriken  glatt  unterzubringen,  sondern 
etwaige  Verschiedenheiten  der  Auffassung  zu  erklären.  Vergleicht 
man  also  den  Brief  Tom  21.  August  mit  dem  Yom  26.  Julius,  so 
fällt  einem  die  stärkere  monologische  GMtung  auf  und  wir  glauben 
dies  dem  Verhältnis  des  Schreibers  zu  dem  Geschriebenen  zur  Last 
legen  zu  dürfen.  Hält  man  aber  die  Aufreichnung  yom  21.  August  mit 
dem  reinen  Monolog  vom  8.  September  oder  27.  Oktober  zusammen,  so 
scheint  ihr  doch  etwas  Briefmäßiges  anzuhaften  und  wollen  wir  dies 
erklären,  so  weisen  wir  auf  die  möf^chen  Ansätze  tou  Ebrzählung 
und  Schilderung  hin,  die  sie  bietet  Daß  an  sich  diese  Ansätze 
eine  briefinäßige  Auffassung  begünstigen,  wird  ja  nicht  gut  in 
Zweifel  zu  ziehen  sein.  Die  Au&eichnungen  Tom  5.  September, 
12.  September,  21.  NoTomber  enthalten  keine  Beziehung  auf  den 
Empfänger,  gelten  aber  wegen  der  in  ihnen  gegebenen  Erzählung 
ohne  weiteres  als  Brieferzählungen.  In  den  oben  angeführten  Auf- 
zeichnungen gelangen  die  epischen  EHemente  nicht  bis  zur  Aus- 
bildung erzählungsmäßiger  Zusammenhänge,  das  Tatsächliche  UVst 
sich  eher  in  Reminiszenzen  auf  und  je  mehr  dies  der  Fall  ist,  um 
so  eher  wird  bei  dem  Mangel  sonstiger  Hinweise  auf  einen  Empfänger 
der    Monologcharakter   durchbreohen.     Ihm    inrkt  dann  nur    die 


»)  W.  A  8.  58. 
^  W.  A  8.  98. 
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allgemeine  Disposition  der  Vorstellongsbildang  entgegen.  Welches  da 
nun  im  Einzelfall  das  Resultat  sein  mag,  das  Mehr  oder  Minder 
monologischer  G^tong  einer  Aufzeichnung  ist  Sache  rein  persön- 
licher Auffassung. 

Als  reine  Monologe,  die  gegebenenfedls  ihren  ev.  Briefvrert  nur 
dem  Zusammenhang  der  Briefe  überhaupt  verdanken,  müssen  uns 
die  Aufzeichnungen  Tom  19.  Julius,  vielleicht  auch  vom  21.  August 
ersten  Buches  vom  8.  September,  19.  Oktober,  27.  Oktober  und 
27.  Oktober  abends,  vom  22.  November  und  26.  November 
gelten  und  vielleicht  auch  vom  30.  Oktober.  Sie  sind  samt 
und  sonders  kurz  und,  je  kürzer  um  so  reiner  natürlich 
der  monologische  Charakter;  denn  um  so  mehr  kann  die  Auf- 
zeichnung als  Ausruf  und  Geste  gelten.  Immerhin  aber  bestehen 
auch  hier  noch  Unterschiede.  Wir  bringen  sie  zur  Sprache,  weil 
sich  die  Verschiedenheit  der  AuffiEtssung  hier  unmittelbar  in  einer 
Verschiedenheit  der  Reproduktion  des  Gelesenen  erfassen  läßt  und 
damit  ein  Einblick  in  die  Subtilität  und  Verfeinerung  des  Mecha- 
nismus von  Gestaltung  und  Auffassung,  von  Text  und  Vortrag  ge- 
wonnen wird. 

Die  Aufzeichnungen  vom  19.,  27.  Oktober,  22.  und  26.  November 
zeigen,  je  nachdem  sie  gelesen  werden,  den  Monolog-Charakter 
deuÜicher  oder  weniger  bestimmt  Man  lese  diese  Stücke  sinn- 
gemäß, aber  ohne  starke  Pointierung  dem  Rhythmus  der  Wortreihe 
folgend  und  achte  darauf,  ob  man  jede  der  Aufzeichnungen  als  ein 
melodisches  Ganze  liest  oder  ob  man  an  irgend  einer  Stelle  sozu- 
sagen abbricht  und  von  neuem  beginnt 

Die  Au£zeichnung  vom  19.  Oktober  kann  man  beispielsweise  so 
lesen,  daß  nach  dem  zweiten  Ausrufezeichen^)  eine  kleine  Pause 
eintritt  und  —  bei  norddeutscher  Sprachmelodie  ^  —  der  neue  Satz : 
,Jch  denke  oft .  • .''  in  einer  tieferen  Stimmlage  einsetzt  als  der 
erste  Satz.  Desgleichen  ist  in  der  Aufzeichnung  vom  27.  Oktober 
eine  solche  Zerlegung  der  melodischen  Einheit  nach  dem  ersten 
Satz  also  S.  127  Z.  1  oder  in  der  vom  22.  November  bei  Zeile  7 
oder  in  der  vom  26.  November  Z.  12  mögUch.  Geschieht  diese 
Zerlegung,  so  kann  das  zweite  Stück  als  ein  selbständigeres  Glied 


»)  Z.  10. 

')  Wie  SiEVBBs  zaent  beobachtet  hat,  liegen  die  melodischen  Akzente  der 
gewöhnlichen  norddeatschen  und  süddeutschen  Sprechweise  gerade  enl^gegen- 
gesetzt,  so  daß  die  Stimme  hier  ansteigt,  wo  sie  dort  fiült  and  umgekdirt 
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für  sich  wirken,  als  eine  Art  Bemerkung,  die  nicht  mehr  von  dem 
gleichen  Impuls  getragen  ist,  wie  der  erste  Satz,  als  neuer  Einsatz 
eines  Impulses.  Besonders  in  der  Aufzeichnung  vom  22.  November 
wird,  weil  es  sich  hier  auch  im  Inhalt  der  Worte  ausprägt,  deut- 
lich, daß  der  zweite  Teil  fast  eine  Betrachtung  „über''  und  nicht 
mehr  reiner  Ausdruck  des  Zustandes  ist  Es  ist  wenigstens  ein 
von  Schauspielern  und  von  jedem  im  Vortrag  etwas  Geübten  oft 
angewandtes  Mittel,  zwei  Stücke  von  einander  zu  sondern  und  das 
zweite  als  Ausfluß  eines  neuen  seelischen  Impulses  gelten  zu  lassen, 
daß  man  es  in  einer  andern  Stimmlage  beginnt  Während  beispiels- 
weise ein  alles  überflutender  Zorn  von  einem  Schauspieler  nicht 
wirksamer  ausgedrückt  werden  kann,  als  durch  eine  ständig  steigende 
Stimme,  die  Satz  um  Satz  immer  schneller,  immer  lauter  und  in 
immer  höherer  Tonlage  spricht,  so  daß  die  Stimme  treppenförmig 
ansteigt,  wird  die  plötzliche  Beruhigung  durch  ein  Sinken  der  Stimme 
ausgedrückt    Man  redet  tiefer,  leiser,  langsamer. 

Es  ist,  wie  gesagt,  nicht  unabweisbar,  diese  Aufzeichnungen  so 
zu  lesen  —  ja  es  kann  sehr  wohl  sein,  daß  jemand  alle  drei  Auf- 
zeichnungen als  melodische  Einheiten  ohne  Pause  und  ohne  Um- 
-  legung  der  Stimme  liest  Geschieht  aber  die  Zerlegung,  so  scheint 
sie  ein  Symptom  dafür,  daß  der  zweite  Teil  nicht  mehr  als  reine 
Exklamation  erfaßt  wird,  sondern  als  Ansatz  zu  einer  Selbstbetrach- 
tung. Und  soweit  nun  diese  Aufzeichnungen  so  gelesen  werden, 
bieten  sie  die  Möglichkeit,  eine  Beziehung  zu  dem  Empfänger  zu 
knüpfen,  denn  auch  hier  bahnt  sich  nun  die  ideelle  Scheidung  an 
zwischen  dem  Betrachter  und  dem  Betrachteten.  Der  Impuls  hat 
ausgewirkt,  was  nun  folgt,  kann  —  muß  aber  nicht  —  auch  als 
Gegenstand  des  Denkens  und  Wertens  gelten« 

Eüne  solche  Deutung  scheinen  die  Aufzeichnungen  vom  19.  Julius, 
S.  September  und  vom  27.  Oktober  Abends  auszuschließen.  Sie 
sind  reine  Interjektion,  Monologe  extremster  Bildung  gleich  den 
Aufzeichnungen  des  Herausgeberberichts.  Sie  sind,  wie  Hebbel 
einmal  sagt:  „laute  Atemzüge  der  Seele'^^) 

Fünftes  Kapitel. 

Die  lyrischen  Briefe. 

Die  lyrischen  Briefe  sollen  wie  alle  anderen  Aufzeichnungen 
ihren  Verfasser  charakterisieren.    Werthers  Persönlichkeit  spricht 

0  HKBBB^  Tagebücher  Band  4  Nr.  5907. 
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gerade  in  der  lyrischen  Äußerung  stark  und  unmittelbar:  Die  Hand- 
lung im  ^, Werther''  braucht  einen  solchen  Charakter  und  dieser, 
um  lebendig  zu  werden,  braucht  lyrische  Stimmung  d.  h.  auf 
poetische  Gestaltung  und  Auffassungsformen  angewandt,  ein  zeitweises 
Sichverlieren  im  reinen  Zustand.  So  haben  die  lyrischen  Briefe 
als  solche  fär  das  Ganze  der  Persönlichkeit  Werthers  bestimmte 
Werte.  Andrerseits  aber  entfaltet  sich  das  spezifische  lyrische  Wesen 
dieser  Briefe  nur  unter  Verdrängung  der  Beziehung  der  Aufzeichnung 
zu  dem  bestimmten  Menschen.  Die  Worte  und  Bilder,  die  Schil- 
derungen und  Betrachtungen  sind  lyrisch  nur  insoweit,  als  sie  in 
sich  selbst  leben  und  erst  diese  ihre  Eigenentfaltimg  kann  jene 
charakterisierende  Funktion  übernehmen,  die  den  lyrischen  Briefen 
ebenso  wie  allen  anderen  zukommt.  Man  wird  also  bei  der  Analyse 
der  wenigen  in  Betracht  kommenden  Stücke  Yor  allem  im  Auge  be- 
halten, inwieweit  eine  selbständige  lyrische  Entfaltung  Platz  greift 
und  wodurch  jeweils  dieses  in  gewissem  Sinne  in  sich  selbst  ruhende 
und  wirkende  Ganze  in  die  allgemeine  dramatische  Funktion 
übergeführt  wird.  Wir  haben  in  der  Untersuchung  über  die  Anfänge 
der  Vorstellungsbildung  von  dem  Briefschreiber  ^)  gelegentlich  der 
Analyse  des  Briefes  vom  10.  Mai  L  Buches  dieses  Problem  gestreift 
und  müssen  dies  nun  an  der  Hand  der  Torliegenden  Briefe  Tom 
10.  Mai,  18.  August,  30.  August,  12.  Oktober  weiter  ausftkhren. 

Ehe  wir  auf  die  einzelnen  Briefe  eingehen,  sei  ein  Gemeinsames 
aller  Briefe  erwähnt  Sie  haben  mit  Ausnahme  des  Briefes  Tom 
12.  Oktober,  aber  mit  Einschluß  des  dem  Herausgeberbericht  ange- 
hörenden lyrischen  Briefes  vom  12.  Dezember  *)  alle  ein  und  dasselbe 
Thema:  die  Landschaft,  in  der  Werther  diese  Zeit  über  lebt,  das 
„liebe  Thal'',  wie  er  es  einmal  im  Brief  Tom  10.  Mai^  nennt  Dieses 
nun  ist  zunächst  ein  Charakteristikum  Werthers:  es  ist  bezeichnend, 
daß  Werther  so  in  der  Landschaft  lebt  Als  solches  interessiert  es 
uns  aber  nicht  in  diesem  Zusammenhang.  Es  hat  noch  eine  andere 
aus  der  Eigentümlichkeit  des  Briefes  als  Darstellungsform  resul- 
tierende Bedeutung,  die  späterhin  im  Zusammenhang  ge¥rürdigt, 
hier  aber  bereits  kurz  erwähnt  werden  soll. 

Der  Darstellungsform  des  Briefes  fehlt  einerseits  die  eigentüm- 
liche Realität  der  Bühne,  andrerseits  die  interpretierende  Nachhilfe 


*)  S.  138  f. 

')  W.  A.  S.  151. 

■)  S.  8  Z.  3. 
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und  Ergänzang  des  Erzählers,  alles  ist  sozusagen  auf  eine  Karte 
gesetzt:  den  Briefschreiber.  Er  muß  sich  in  den  Äußerungen  nicht 
nur  sich  selbst  geben,  er  muß  sich  selbst  sein  Milieu,  seinen  Hinter- 
grund scha£fen.  und  nach  der  ganzen  Anlage  des  Helden  ist  es 
nicht  gleichgültig,  in  welcher  Natur  er  lebt  Der  Leser  muß  hiervon 
ein  Bild  bekommen,  denn  eine  Natur  wie  Werther  braucht  den 
Hintergrund  einer  Landschaft  und  zwar  einen  bestimmten,  so  wie 
Moses  den  Berg  Sinai,  Johannes  der  Täufer  die  Wüste  und  Nietzsches 
Zarathustra  das  Hochgebirge.  Was  war  natürlicher  als  den  in 
Werther  schlummernden  Stimmungen  diese  Wendung  zu  der  ihn 
umgebenden  Natur  zu  geben?  So  begreift  es  sich,  warum  diese 
Briefe  Naturlyrik  geben  und  doch  ihren  innigen  Zusammenhang  zu 
der  erlebenden  Persönlichkeit  zu  wahren  wissen.  Ja  man  könnte 
hier  noch  weitergehend  und  vorgreifend  andeuten,  was  in  anderem 
Zusammenhang  noch  eingehender  zur  Sprache  kommt:  die  lyrischen 
Briefe  zeigen  uns  diese  Natur  in  dem  friedlich-traulichen  Beiein- 
ander von  Berg  und  Tal,  Getier  und  Waldung,  wie  es  die  offene 
Gemütsart  des  Briefschreibers  erst  heiter  empfängt,^)  dann  als  ein 
fernes  entweichendes  Glück  ersehnt,^  ja  ihre  örtliche  Begrenzung 
überschwärmend^  fast  mehr  erträumt  als  wirklich  erschaut  Dann 
mit  zunehmender  seelischer  Verwicklung  und  Vereinsamung  wird  uns 
diese  Natur  bei  Nacht  gezeigt^)  in  der  geheimnisvollen  Einsamkeit 
des  Mondlichtes,  schließlich  als  Werther  der  Selbstvemichtung  nahe 
ist,  in  der  schaurigen  Pracht  einer  Überschwemmung!^  So  vdrd 
die  Landschaft  in  den  verschiedenen  Naturstimmungen  zu  einem 
großen  Symbol  der  seelischen  Entwicklung. 

Zu  den  Briefen  selbst  ist  nicht  viel  zu  bemerken.  Der  Brief 
vom  18.  August  scheint  uns  in  der  lyrischen  Entwicklung  am  weitesten 
fortgeschritten.  Auf  eine  kurze  allgemeine  Betrachtung^)  folgt  zwar  eine 
Selbstbetrachtung  ausgesprochen  dramatischen  Ausdruckswertes^^ 
aber  sie  erweitert  sich  alsbald  in  der  Schilderung  der  ihn  umgeben- 
den Natur  zu  einem  großen  bilderreichen  und  in  weiter  rhythmischer 
Spannung   sich   auslebenden    lyrischen    Stimmungsäußerung.     Man 


*)  Brief  vom  10.  Mai. 

*)  Brief  vom  18.  Aagust 

*)  Brief  vom  18.  Augnat  S.  74  Z.  18  ff.,  8.  75  Z.  Iff.. 

^)  Brief  vom  30.  August  S.  80. 

")  Brief  vom  12.  Desember  S.  151. 

•)  8.  73  Z.  14—16. 
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bemerice  nur  die  in  wundervoller  Steigening  ncfa  wiederiiolenden 
Sätze  mit  „Wenn'*,  bis  erst  anf  S.  74  Z.  14  der  persönlidie  Nach- 
satz: ,,wie  faßte  ich  das  alles  in  mein  warmes  Herz.... ^  folgt,  um  als- 
bald wieder  zur  Natorschilderang  znr&ckzukehren/)  dann  wieder  in 
kurzen  Ausrufen  eine  Selbstbetraditung  einzuflechten  und  dann 
abermals  den  Kreis  seiner  Stimmungsäußerung  zu  erweitem.  EHer 
liegt  meines  Erachtens  der  Höhepunkt  der  lyrischen  EIntialtnng. 
Nan  wird  dies  zu  einem  Erlebnis,  zu  einem  GlAck  entschwundener 
Tage^  und  eine  halb  als  Ausruf,  halb  als  Anrede  wirkende  Apostro- 
phierung des  Briefempfitogers*)  leitet  die  ganze  FoUe  des  lyrischen 
Erlebens  id  die  Bahnen  brieflicher  Betrachtung  und  gibt  ihr  so  ihren 
dramatischen  Wert  Bemerkenswert  aber  ist  f&r  die  Gewalt  des 
angeregten  lyrischen  Vorstellungsrerlaufs,  daß  die  Wendung  des 
Gedankengangs  an  den  Empfänger  des  Briefes^  —  f&r  mich 
wenigstens  —  keine  unmittelbare  Prägnanz  besitzt  Sie  trägt  einen 
aUgemein  rhetorischen  Charakter,  nicht  den  spezifischen  der  Brief- 
anrede.  Und  ist  nicht  das  übergehen  des  ,,Du^  in  ein  allge- 
meineres „lhz"f  wie  es  S.  76  Z.  7£  zeigt  iu  dieser  Hinsicht  be- 
zeichnend? So  wird  die  lyrische  Elntwicklung,  die  Mittelpartie, 
von  einer  das  erlebende  „Ich''  des  Brie£schreibers  äußernden 
Partie  umrahmt  Daß  diese  nur  in  einer  kurzen  Einführung  ^) 
besteht  dag^en  in  einer  weiter  ausgedehnten  Schlußpartie,^  ist  ein- 
leuchtend: wäre  zu  Beginn  des  Briefes  durch  stärkere  dramatische 
Werte  die  Beziehung  aller  Aufzeichnungen  auf  den  Briefschreiber 
in  den  Vordergrund  gerückt  worden,  so  hätten  sich  schwerlich  die 
lyrischen  Elemente  so  frei  und  bedeutend  entfalten  können.  Die 
Bilderpracht  und  die  melodischen  Werte  wären  nicht  so  zur  Geltung 
gekommen,  als  es  nun  geschieht 

Dies  zeigt  der  Vergleich  dieses  Briefes  mit  dem  vom  10.  Mai. 
Auch  hier  eingangs  eine  Selbstbetrachtung,  ^  aber  sie  ist  weiter  aus- 
gedehnt und  trägt  MitteiluDgscharakter.  E^s  ist  ein  »^Erzählen  von 
sich'^    Auch  enthält  sie  eine  Anrede  des  Empfängers.^    Dann  erst 


»)  Z.  18—28. 

«)  S.  75  Z.  5—14. 

»)  S.  75  Z.  14. 

*)  8.  75  Z.  23  und  28,  S.  76  Z.  1. 

*)  8.  78  Z.  14—22. 

')  8.  75  Z.  14  bis  8.  76  Z.  15. 

0  8.  7  Z.  20,  8.  8  Z.  8. 

•)  8.  7  Z.  26. 
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beginnt  die  lyrische  Entwicklung,  in  ihrem  Verlauf  der  des  Briefes 
vom  18.  August  nicht  unähnlich.  Auch  hier  die  Stimmung  in  eine 
Reihe  von  Bildern  aus  der  Natur  gefaßt  und  durch  die  Folge  der 
hypothetischen  Vordersätze  in  prächtig  ansteigender  Bewegung  zu- 
sammengeschlossen. Auch  hier  eine  Anrede  des  Empfängers,  die 
auch  als  Ausruf  gelten  kann,^)  gegen  Schluß  die  stärkere  Betonung 
des  Erlebnisses,  bis  schließlich  die  letzte  Zeile  die  dramatische 
Funktion  deutlich  und  scharf  pointiert  Will  man  die  Gestaltung 
dieser  beiden  Briefe  in  ihrer  lyrischen  Eigentümlichkeit  toII  be- 
werten, so  braucht  man  sie  nur  mit  der  Schilderung  der  Landschaft 
im  Brief  vom  21.  Junius^  zu  vergleichen.  Hier  wird  Berg,  Tal  und 
und  Wald  als  Ziel  seiner  Sehnsucht  zum  Erlebnis,  aber  es  bleibt 
durchaus  in  der  Sphäre  dieses  persönlichen  Ausdrucks. 

In  dem  Brief  vom  80.  August  ist  die  rein  dramatische  Erlebnis- 
äußerung des  Briefes  so  überwiegend,')  daß  die  gegen  Schluß^)  ein- 
setzende lyrische  Entwicklung  entfernt  nicht  jene  Höhe  erreichen 
kann,  wie  in  den  Briefen  Tom  10.  Mai  und  18.  August  Auch  hier 
ist  übrigens  die  gleiche  Gestaltung:  Ausdehnung  der  hypothetischen 
Vordersätze  mit  den  Stimmungsbildern  aus  der  Natur,  dann  im 
Nachsatz  sein  persönliches  Verhältnis. 

Dies  ist  bis  zum  Extrem  ausgebildet  in  dem  Brief  vom 
12.  Oktober.  Er  handelt  nicht  von  der  Landschaft  E2r  spricht  von 
Ossian.  Die  Gestaltung  ist  in  den  Grundzügen  die  gleiche  wie  in 
den  Briefen  vom  10.  Mai,  18.  August:  ein  persönlicher  Anfang,  eine 
Mitteilung,^)  dann  in  freiester  Entwicklung  Bilder  aus  dem  Ossian;^ 
schließlich  mit  einem  Ausruf:  0  Freund!  die  persönliche  Beziehung 
dieser  lyrisch  ausgestalteten  Welt  zu  ihm,  dem  Schreibenden. 

In  der  Brieffolge  finden  sich  natürlich  auch  sonst  noch  kleine 
lyrische  Stücke,  doch  zeigen  sie  nur  geringe  Ansätze  eigener  Ent- 
wicklung und  sind  in  Äußerung,  Schilderung  und  Betrachtung  yer- 
woben.  So  beispielsweise  im  Brief  vom  8.  Noyember^  und  im  Brief 
vom  15.  November.*) 


*)  S.  8  Z.  16,  23. 
*)  S.  SB  Z.  25,  S.  89  Z.  6. 
^)  S.  79  Z.  6,  8.  80  Z.  5. 
*)  8.  80  Z.  6—12. 
*)  S.  124  Z.  1  and  2. 
•)  8.  124  Z.  3—125,  8. 
^)  8.  128  Z.  18—28. 
»j  S.  130  Z.  25  f. 
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Selbständiger  ist  das  lyrische  Stück  in  dem  Brief  Yom 
12.  Dezember  des  Herausgeberberichts.  ^)  Es  knüpft  wieder  an 
die  Landschaft  an.  Es  schildert  die  ,,nächtliche  Szene  dieser 
menschenfeindlichen  Jahreszeit^'  und,  bezeichnend  für  die  yom  Er- 
lebenden Yollzogene  lyrische  Verselbständigung  der  Stimmung,  wird 
die  Schilderung  mit  der  allgemeinen  Wendung:  ,,ein  fürchterliches 
Schauspiel  ....**  eingeführt^  Auch  hier  wird  Bild  an  Bild  und  dann 
erst  die  persönliche  Beziehung*)  gegeben,  nachdem  sie  bereits  der 
Anfang  ausführlicher  als  in  den  Briefen  yom  10.  Mai  und  18.  August 
betont  hatte.  Indessen  yerharrt  hier  das  Ganze  mehr  in  der  Sphäre 
leidenschaftlicher  Erzählung  als  daB  es  sich,  wie  in  den  oben  be- 
sprochenen Briefen,  lyrisch  entfalte. 

Welcher  Formwert  den  lyrischen  Elementen  des  Werthers  in 
ihrer  Gesamtheit  für  Aufbau  und  Gliederung  des  Ganzen  zukommt, 
wird  in  weiterer  Ausführung  der  einleitend  gegebenen  Andeutungen 
im  folgendem  zur  Sprache  kommen. 


Sechstes  Kapitel. 

Die  dramatiache  Grundstruktur  des  ,,Werther". 

Welche  Bedeutung  für  die  Analyse  des  geschaffenen  Kunst- 
werks eine  Orientierung  der  gebotenen  Zusammenhänge  an  der  zu 
betätigenden  Auffassong  hat,  zeigt  eine  Betrachtung  der  Handlung 
und  Komposition  des  Werther  in  Beziehung  zur  Briefform  und  der 
ihr  gemäßen  Auffassung.  Die  hier  yorliegenden  Probleme  der 
Darstellung  wurden  in  ihren  Grundzügen  bereits  entwickelt.^) 
Wird  der  Werther,  wie  dies  beispielsweise  in  der  im  übrigen  yor- 
trefflichen  Untersuchung  yon  Biemann  über  „Goethes  Bomantechnik^ 
geschieht,  mit  dem  „Wilhelm  Meister'',  den  „Wahlyerwandtschaften'' 
und  Goethes  übriger  epischer  Produktion  zusammengestellt  und 
untersucht,  so  läßt  sich  wohl  festsetzen  und  klarlegen,  daß  der 
Werther  „yon  allen  Romanen  Goethes'^  die  „einfachste  Gliederung'' 
habe,   daß  er    in    „drei  Teile    zerfalle",    daß  „der  erste   bis    zur 


>)  8.  226. 
*)  S.  151. 
^  8.  151  Z.  5f. 

*)  S.  161  Z.  Uf. 
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Ankunft  Alberts  reiche  und  die  Entwicklung  der  Liebe  Werthers  zu 
Lotte  umfksse",  der  zweite  „Werthers  Abschied  gebe,  seine  Flucht 
ins  tätige  Leben  und  seine  Rückkehr^',  der  letzte,  ,^  der  Ossian  in 
Werthers  Herzen  den  Homer  yerdrängt  habe'',  „das  allmähliche 
Reifen  des  Entschlusses  durch  Selbstmord  zu  enden'^  es  läßt  sich 
auch  behaupten,  daß  Alberts  Ankunft  und  Werthers  Rückkehr 
wichtigere  „Wendepunkte''  darstellen,  als  sein  Abschied  im  Brief 
vom  10.  September,  und  es  läßt  sich  schließlich  zwischen  „idyllischen" 
und  „tragischen"  Episoden  scheiden  —  aber  was  ist  hier  mit  dieser 
Erkenntnis  gewonnen,  wenn  die  Grundtatsache  nicht  erkannt  ist, 
daß  der  „Werther"  kein  Roman  ist,  weil  er  keine  Erzählung 
ist,  auch  kein  Ich-Roman,  weil,  obgleich  Werther  allein  zu  uns 
spricht,  er  als  der  „Erleber",  nicht  als  der  „Ek^ähler''  seiner  Ge- 
schichte zu  gelten  hat.  Man  nennt  den  „Werther"  einen  Briefroman. 
Aber  dies  ist  eine  am  Äußersten  haftende  Charakteristik,  besten- 
falls eine  Etikette,  unfähig,  den  Bau  dieses  künstlerischen  Organis- 
mus zu  erfassen.  Und  doch  sollte  dieser,  will  man  über  die 
künstlerische  Eigenart  eines  Dichters  handeln,  in  seinen 
Grundzügen  wohl  erkannt  sein! 

Es  ist  also  richtig:  der  „Werther"  hat  eine  sehr  einfache  Hand- 
lung, eine  sehr  übersichtliche  Gliederung.  Es  ist  aber  falsch,  diese 
mit  dem  komplizierten  Gefüge  des  „Wilhelm  Meister"  oder  der 
Wahlverwandtschaften"  zu  vergleichen,  als  handle  es  sich  um  ver- 
schiedene Variationen  des  einen  Typus,  nämlich  der  Handlung 
eines  Romans.  Die  Einfachheit  und  Übersichtlichkeit  des  „Werther" 
ist  eine  spezifisch  andere,  als  die  einer  Romanhandlung.  Man  wird 
sie  nur  aus  der  besonderen  E^entümlichkeit  seiner  Darstellnngs- 
form  verstehen« 

Da  intime  Briefe  nicht  Ich-Ehrzählungen  sind  im  epischen 
Sinn  dieses  Wortes,  sondern  Äußerung  von  Elrlebnissen,  so  muß  die 
Handlung  des  Werther  im  wesentlichen  durch  das  Elrleben  des 
Briefschreibers  hindurchgehen.  Ihre  Ekitwicklungen  werden  zu 
Wandlungen  seines  Elrlebens.  Gtewiß  enthält  dieses  einen  rein  sach- 
lichen Kern,  der  sich  auch  als  reine  „Begebenheit^'  gestalten  ließe. 
Dann  wäre  die  Briefform,  vrürde  sie  beibehalten,  ein  zufälliges, 
durchaus  unsachliches  und  im  Grunde  entbehrliches  Gewand  eines 
Ich-Romans,  nicht  aber  die  Darstellungsform  eines  in  dieser 
Ich-Erzählung  gegebenen  spezifischen  Gehaltes.  Die  Literatur- 
geschichte des  18.  Jahrhunderts  kennt  eine  Unzahl  solcher  „Brief- 
romane" aus  E^ngland,  Frankreich  und  Deutschland  —  Werke,  über 
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deren  literarische  Eigenwerte  durch  diese  Charakteristik  weiter  nichts 
entschieden  sein  soll,  die  nur  als  Formen  der  DarsteUung  trotz  der 
äußeren  (formalen)  Ähnlichkeit  nichts  gemein  haben  mit  Goethes 
^yWerther^^  Denn  von  einer  solchen,  rein  omamentalen  Verwendung 
der  Briefform  kann  hier  keine  Rede  sein:  alles  drängt  dazu,  in 
den  Aufzeichnungen  wirkliche  Briefe  zu  sehen.  Demnach  kann  die 
Handlung  des  Werther  nicht  episch  gesehen  sein,  sondern  so,  wie 
es  ist,  wenn  die  gebotenen  Bedezusammenhänge  in  erster  Linie  als 
Äußerungen  eines  bestimmten  Individuums  erfaßt  werden  —  also 
dramatisch. 

Wie  mannigfaltig  der  Kranz  von  Ereignissen,  Begebenheiten 
und  Episoden  geflochten  sein  mag,  der  uns  geboten  wird:  alles  weist 
uns  in  die  gleiche  Richtung  und  gilt  zunächst  als  Bereicherung  und 
Erweiterung  von  Werthers  Innenleben.  In  der  Tat  sind  denn  auch 
die  eingeflochtenen  Episoden  voll  geheimer  Beziehungen  zu  Werther. 
Das  in  ihnen  behandelte  Menschenschicksal  nimmt  schließlich  die 
gleiche  traurige  Wendung  wie  Werthers  eigenes  Erleben  und  so 
laufen  die  im  ersten  Buch  verschiedentlich  angesponnenen  Fäden 
schließlich  in  den  einen  Punkt  der  tragischen  Erfüllung  zusammen. 
In  allen  wirkt  —  und  dies  ist  der  diametrale  Gegensatz  zu  aller 
epischen  Breite  und  Betrachtsamkeit  der  Episoden  eines  Romans  — 
eine  geheime  zentripetale  Kraft  nicht  anders,  als  sie  jede  Tragödie 
durchbebt 

Wo  aber  für  den  Fortschritt  der  Handlung  ein  E^ignis  in  die 
Verflechtungen  von  Werthers  Erlebnissen  eingreift,  da  wird  dies 
genau  wie  bei  einem  Drama  vor  allem  in  der  Beziehung  zu  seinem 
Erleben  realisiert  Es  ist  sehr  bezeichnend,  wie  die  beiden  Momente, 
die  als  das  Eingreifen  des  äußeren  Lebens  gelten  können,  mit  äußerster 
Prägnanz  gerade  in  der  Wirkung  auf  den  Brie&chreiber  eingeführt 
werden:  Alberts  Rückkehr  und  die  Kränkung  bei  dem  Gesandten. 
Dort  heißt  es:  „Albert  ist  angekommen  und  ich  werde  gehen''  und 
hier:  „Ich  habe  einen  Verdruß  gehabt,  der  mich  von  hier  wegtreiben 
wird'^  Die  Handlung  wird  wie  mit  einem  Ruck  vorwärts  geschoben. 
So  wird  auch  häufig  in  einem  Drama  eine  wichtige  Wendung  der 
der  Handlung  durch  Botenbericht  als  Ereignis  kurz  pointiert,  um 
dann,  was  als  Erlebnis  des  Helden  für  das  dramatische  Gef&ge  des 
Ganzen  vor  allem  in  Betracht  kommt,  gesondert  und  ausführlich  zu 
entwickeln.  Auch  im  Werther  findet  sich  keine  Vorbereitung  der 
Ankunft  Alberts:  eines  Tages  ist  er  da,  nun  wirkt  er,  d.  h.  nun  ist 
er  ein  Faktor  im  Elrleben  des  Briefschreibers. 
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Diese  zentrale  Anordnung  des  Stoffes  —  das  Charakteristikum 
dramatischer  Gestaltung  —  schafft  jenes  Verhältnis  zwischen 
Charakter  und  Handlung,  welches  seinem  innerßten  Wesen  nach 
unepisch  ist:  die  Handlung  erscheint  nur  als  Manifestation  des 
Charaktars,  von  ihm  empfängt  sie  Gestalt  und  Licht  und  Schatten. 
Das  ^^eigentlich  Gegebene''  ist  nicht  die  Handlung,  sondern  der 
Charakter.  Aus  diesem  verborgenen  Quell  strömt  jene  hervor,  bald 
in  mildem  Flusse,  bald  in  eiligen  Wirbeln,  wie  es  der  Quell  eben 
spendet,  nicht  aber  nach  einer  dem  Epischen  so  wesentlichen  Eligen- 
gesetzlichkeit  stetigen  Fließens. 

Und  auch  Werthers  Charakter  ist  durchaus  dramatisch  gesehen. 
Der  Boman  führt  seinen  Helden  durch  viele  Lebensjahre,  das  Drama 
durch  eine  Leidenschaft  Was  vorher  war,  interessiert  nicht,  es  sei 
denn,  daß  es  für  die  Leidenschaft  noch  eine  Gegenwart  besitze.  So 
beziehungslos,  wie  Werther,  ist  keine  Bomanfigur,  aber  mehr  oder 
weniger  jeder  dramatische  Held.  Das  Milieu  des  Bomanhelden  ist 
ein  nach  Zeit  und  Ort  Bestimmtes,  man  erfährt  von  seiner  Ver- 
gangenheit, von  seiner  täglichen  Umgebung,  der  dramatische  Held 
interessiert  sozusagen  als  individuelle  Inkarnation  einer  Leidenschaft^ 
er  ist,  wie  Goethe  an  Sohilleb  schreibt^)  der  y,nach  innen  geftihrte 
Mensch''.  Das  Milieu  wirkt  in  gleicher  Bichtung,  es  ist  der  Besonanz- 
boden  seiner  Leidenschaft.  Wie  sehr  die  Landschaftsschilderung 
im  Werther  diese  Fimktion  erfüllt,  hat  die  Analyse  der  lyrischen 
Briefe  erwiesen.*)  Wie  sehr  Werther  als  der  jetzt  und  hier  Er- 
lebende in  Betracht  kommt,  zeigt  sich  nirgends  besser,  als  da,  wo 
etwas  von  seiner  Vergangenheit  berichtet  wird.  Der  Anfang  mit 
seiner  Beminiszenz  an  das  Verhältnis  zu  Leonore  und  ihrer 
Schwester  hat  keinerlei  biographischen  Wert:  es  liest  sich,  wie 
BiEMAKN  gut  bemerkt,  als  „ein  leises  Präludium^'  seiner  Leidenschaft 
zu  Lotte.  Und  ebenso  fehlt  dem  Brief  des  9.  Mai,  wo  Werther  die 
Bückkehr  in  seinen  Geburtsort  schildert^  eigentlicti  biographische 
Bedeutung.  Es  ist,  wie  die  E^inzelanalyse  des  Briefes  nachweist» 
ein  Erwachen  von  Beminiszenzen,  nicht  ein  Schildern  von  Ver- 
gangenem. Man  versuche,  sich  eine  Erzählung  auszudenken  mit  dem 
dürftigen  biographischen  Detail  des  Werther  und  man  merkt 
alsbald,  wie  klapperdürr  und  frierend  eine  Gestalt  dastehen  würde, 


M  Brief  vom  28.  Detember  Beilage. 
*)  Siehe  S.  193  f. 


vddier  dmdi  das  Efxililtseai  die  Gort  nl  FUk 
Igenomaen  wftide,  die  ob  jelzt  «Bd  kier  gebMm 
alle  FUle  bestzt 

So  ist  Werdier  in  der  Anlage  eine  dn^as  iliiMüwk  Wifmr 
und  wenn  aodi  aeiB  Ende  erdUt  iit,  ao  xeigt  dock  die  Aaah^e  des 
Heranageberberidita  zur  Geotlge,  dbS  aoeii  Uer  Back  Mü^fcifäi 
eine  dramatitche  VonteUinigabildniig  geCofdert  viid.^  Et  tdfi  z«, 
was  0.  hcDwiG  fiber  die  Geetalten  Shakeepeabb  ao  fm  hemaHi 
JLer  Charakter  mackt  alleiiial  die  Xö^idikeit  der  Leidenackaft,  daan 
aber  macht  die  Lddenachaft  den  Charakter . .  *.^ 

Und  wie  Handhmg  und  Charakter  in  ikrer  GrandatrvktMr 
dramatisch  rind,  to  ist  es  auch  ihr  Anfban-  Mag  man  mit  Bikmaxv 
anch  der  Meinnng  sein,  daB  Alberts  Ankunft  nnd  Wertken  Rsddkekr  als 
die  Haoptwendeponkte  der  Handlang  zn  betrackten  sind  —  die 
TeiloDg  des  Oanzen  in  zwei  Bficher  nnd  die  Verlegnng  dieses  Ein- 
schnitts nach  der  Absdnedsszene  in  Lottes  Garten  tzigt  nickt  Uofi, 
wie  BiEM AHV  zn  meinen  scheint^  den  änßeren  ümfuigsreriiahniaBen 
Hechnnng,  sondern  gründet  in  der  dramattscken  Onmdstrvktor 
des  Anfbans.  Es  110t  sich  der  Anfban  des  „Wertkei'  ohne 
Kfinstelei  als  ein  Tranerspiel  in  ftnf  Jücten"  beschreiben,  man  muß 
nnr  sein  Augenmerk  auf  das  richten,  was  wiridich  die  Handlung  im 
Werther  ist,  auf  die  ESutwicUung  einer  Leidenschaft.  Das  Ganze 
gliedert  sich  folgendermaßen;  ich  spreche  Yon  ^^Akten'',  um  die 
Analogie  mit  dem  Drama  schärfer  herauszuheben: 

Der  erste  Akt  enthält  die  Elzposition.  Wir  werden  mit  dem 
Helden  und  seiner  inneren  Welt  bekannt  und  erfahren  das  Nötige 
fiber  seine  Umgebung  und  seine  Lebensbedingungen:  Briefe  vom 
4.  Hai  1771  bis  16.  Junius. 

Der  zweite  Akt  gibt  sein  erstes  Zusammentreffen  mit  Lotte 
und  zeigt  das  sichere  unbekfimmerte  Wachsen  einer  Liebe  zu  ihr. 
Er  enthält  gegen  Ende  den  ersten  reinen  Briefinonolog'  und  gleich- 
sam als  Abschluß  und  Betätigung  einen  kleinen  Brief  an  Lotte: 
Briefe  vom  16.  Junius  bis  26.  Julius. 

Der  dritte  Akt  setzt  kräftig  und  entschieden  ein  mit  der 
Meldung  yon  Alberts  Ankunft    Dieser  erste  Satz  gibt  das  Leitmoti? 


>)  Vgl.  8.  228. 

*)  Shakespeare-Stadien  Werke  (VI,  S.  28  Leipzig,  Max  Hsssb). 

')  Brief  vom  19.  Julias. 
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des  ganzen  folgenden  Teils.  Wird  Werther  gehen,  wird  er  bleiben  ? 
Seine  Leidenschaft  ist  hier  noch  durchaus  lebenbejahend,  sie  trägt 
den  Helden  empor  und  hebt  ihn  zu  der  Höhe  der  Abschiedszene: 
Briefe  vom  26.  Julius  bis  10.  September. 

Soweit  haben  wir  eine  unaufhaltsame  Steigerung  seines  Erlebens. 
Wir  wissen  nun:  entweder  kehrt  Werther  nicht  mehr  zurück,  er 
überwindet  und  die  Dichtung  ist  aus,  oder  er  kehrt  zurück  und  es 
beginnt  die  Tragödie.  So  feiert  die  Leidenschaft  als  lebenbejahende 
Kraft  hier  ihr  schönstes  Fest.  Die  Höhe  ist  erklommen,  es  folgt 
der  Absturz. 

Der  vierte  Akt  behandelt  Werthers  Erlebnisse  bei  dem  Oe- 

■ 

sandten.  Er  hat  im  wesentlichen  retardierende  Funktion.  ICs  ist 
der  letzte  Rettungsversuch.  Er  mißlingt:  Briefe  vom  20.  Oktober 
1771  bis  16.  Junius. 

Es  beginnt  der  fünfte  Akt  Das  Unheil  sucht  seine  Bahn. 
Will  man  hier  scheiden,  so  enthalten  die  Briefe  vom  18.  Junius 
bis  6.  Dezember  die  Vorbereitung,  der  Herausgeberbericht  die 
Katastrophe. 

Ergibt  sich  diese  Gliederung  nicht  ganz  natürlich?  Und  ver- 
gewaltigt ihre  grandiose  Einfachheit  irgend  ein  Detail?  Die  Teilung 
in  zwei  Bücher  trägt  ersichtlich  nur  diesem  dramatischen  Aufbau 
Rechnung.  Sie  geschieht  da,  wo  —  um  Ausdrücke  aus  der  Technik 
des  Dramas  zu  verwenden  —  der  ansteigende  Ast  der  Handlung 
seine  höchste  Höhe  erreicht  und  der  absteigende  einzusetzen   hat 

Der  dramatische  Grundcharakter  dieser  Dichtung  ist  nunmehr, 
denke  ich,  nachgewiesen.  Die  Einzelgestaltung  der  Briefe  ist  nur 
bei  Voraussetzung  dieser  dramatischen  Grundtendenz  zu  verstehen. 
Ein  Ähnliches  gilt  von  der  eigentümlichen  Ausbildung  des  Heraus- 
geberberichts.  Die  Anlage  der  Handlung,  der  Charaktere  und 
ihrer  gegenseitigen  Beziehungen,  die  Geltung  der  Episoden  und  die 
Gliederung  des  Ganzen  reden  gleichfalls  deutlich  der  Annahme 
dieser  dramatischen  Grundstmktur  das  Wort  Und  sprechen  nicht 
im  übrigen  die  Zeugnisse  des  Dichters  über  die  Art  seiner 
Produktion? 
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Siebentes  Kapitel. 


Durch  die  Briefrorm  bedingte  Eigent&mlichiceiten  der  dramatiechen 

Grundetruictür. 


Die  mangelnde  Kealitat  der  Bühne. 

Indessen  ist  der  Werther  doch  kein  Drama  mit  Szenenfolge^ 
mit  dem  Dialog  yerschiedener  Personen,  mit  der  Ausgestaltung  der 
Keden  und  Vorgänge  für  die  AuffQhrung  auf  der  Bühne.  Er  ist  eine 
Sammlung  von  Briefen  mit  einem  ergänzenden  Bericht  Gewisse 
Besonderheiten  dieses  künstlerischen  Organismus  sind  daher  aus 
dem  Konflikt  dieser  dramatischen  Grundanlage  und  der  Wesensart 
des  Briefes  zu  verstehen.  Dieser  Darstellungsform  fehlt  die  drama- 
tische Realität  und  die  dramatische  Kontinuität  szenischer  Auf- 
führuDg.  Der  Dichter  muß  sowohl  auf  die  Hilfe  einer  körperhaften 
Darstellung  der  Vorgänge  als  auch  auf  jenes  von  selbst  sich 
bildende  Ineinander  verzichten,  das  die  Szenenfolge  an  sich  für  das 
Gesamtgefüge  leistet  Dies  muß  er  irgendwie  zu  ersetzen  suchen,  denn 
die  dramatische  Einfühlung,  da  sie  immer  auf  eine  bestimmte  Persön- 
lichkeit hinarbeitet,  fordert  einigermaßen  deren  Greifbarkeit»  fordert 
sozusagen  die  Dreidimensionalität  der  „wirklichen*^  Welt  und  sie 
muß  auch  irgendwie  einen  Ersatz  für  jene  Einheit  finden,  welche 
ihr  bei  einem  Drama  durch  Bühne  und  Szenenverkettung  geboten 
wird  und  die  die  epische  und  die  lyrische  Einfühlung  in  ihrer  Weise 
besitzen :  der  Roman  durch  den  Erzähler,  das  lyrische  Gedicht  durch 
die  besondere  Geltung  von  Rhythmus  und  Melodie. 

Der  Mangel  jener  spezifisch  dramatischen  Realität  der  Bühne 
und  eines  Dialogs,  der  das  Seelenleben  der  Sprecher  reicher  und 
voller  zu  entfalten  versteht,  als  eine  Sammlung  noch  so  persönlicher 
Briefe,  macht  sich  vor  allem  für  den  Helden  unserer  „Tragödie  in 
Briefen''  geltend.  '  Soll  eine  Leidenschaft  in  der  Gewalt  ihrer  Tragik 
mitgelebt  werden^  so  muß  sie  ein  starkes,  der  höchsten  Anspannung 
bedürftiges  Mitgefühl  für  den  tragischen  Helden  auslösen.  Dies 
gilt  sicherlich  auch  für  den  ästhetischen  Genuß  des  „Werther^  und 
es  ist  sattsam  bekannt,  daß  der  Werther  bei  seinem  Erscheinen 
diese  akute  Teilnahme  erregte  und  auch  jetzt  noch,  wie  kaum  eine 
andere  Dichtung  Goethes  in  ihrer  ästhetischen  Wirkung  auf 
der  Herrschaft  dieses  starken  Sympathiegefühls  beruht  Wer  den 
Werther  in  der  ausgeglichenen  Stimmung  lesen  wollte,  wie  etwa  den 
„Wilhelm  Meister"  oder  „Hermann  und  Dorothea"  würde  gar  bald 
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merken,  daß  dies  eine  falsche  psychische  Einstellung  ist  Wie 
wird  nnn  diese  Nähe  und  Unmittelbarkeit,  welche  das  Kennzeichen 
dramatisch  gerichteter  Eünf&hlung  ist,  festgehalten,  wo  doch  so 
wesentliche  Momente  dramatischer  Darstellung  wie  der  Dialog  und 
und  die  Bühne  fehlen?  Oder,  um  es  von  einer  andern  Seite  zu 
formulieren:  wie  wird  etwas  von  dem  ersetzt,  was  bei  epischer  Ge- 
staltung der  Erzähler  leistet,  wenn  er  interpretiert  und  beleuchtet, 
verschweigt  und  erläutert,  während  doch  Werther  sozusagen  darauf 
angewiesen  ist,  selbst  seine  Sache  vorzutragen,  ohne  Erzähler,  ohne 
Mitspieler  und  Umgebung? 

Wer  daraufhin  den  „Werther'^  untersucht,  wird  die  Entdeckung 
machen,  daB  der  naive  Genießer  dem  seelischen  Mittelpunkt  des 
„Werther^^  dem  Pathos  der  großen  allbelebenden,  allzerstörenden 
Leidenschaft  des  Helden  auf  Umwegen,  deren  er  sich  nicht  bewußt 
zu  werden  braucht,  immer  näher  rückt 

Hier  ist  zunächst  einmal  von  Bedeutung  die  Rolle  des 
Herausgebers.  Sie  soll  jene  mangelnde  Bühnenrealität,  soweit 
es  in  ihrer  Macht  steht,  ersetzen.  Die  Analyse  des  Heraus- 
geberberichts') wird  zeigen,  wie  sehr  darauf  Wert  gelegt  wird, 
die  Erzählung  in  ihren  Details  zu  legitimieren  —  eine  For- 
derung, die  an  einen  Erzähler  eben  nur  dann  gestellt  ist, 
wenn  er  dem  Leser  und  Zuhörer  zumutet,  an  die  „Wirklichkeit^^ 
des  Geschehenen  zu  glauben.  Dabei  ist  es  nicht  auf  eine  grobe 
Wirklichkeitstäuschung  abgesehen,  sondern  auf  eine  besondere 
Färbung  der  hier  wie  überall  in  der  Kunst  geltenden  ästhetischen 
Realität 

Die  gleiche  Funktion  erfdUen  die  Anmerkungen  des  Heraus- 
gebers zu  den  Briefen  und  sein  kurzes  Vorwort  Anmerkungen 
pflegen  ja  beim  Leser  nicht  gerade  angenehm  empfunden  zu  werden 
und  daß  wir  beispielsweise  „von  Lavatem  eine  treffliche  Predigt^^ 
über  die  üble  Laune  „unter  denen  über  das  Buch  Jonas"  besitzen, 
mag  ja  ganz  wertvoll-  sein,  gehört  aber  eigentlich  nicht  hierher. 
Diesen  Anmerkungen  erwächst  nun  im  Zusammenhang  der  Wirkungs- 
faktoren eine  besondere  Funktion:  sie  verschaffen  den  Aufzeichnungen 
die  eigene  Geltung  als  Dokumente,  als  gesammelte  Briefe  und 
damit  jene  besondere  Realität,  die  ihnen  aus  ihrer  Unbe- 
streitbarkeit und  die  an  den  freien  Phantasien  eines  Ich-Romans 
an    sich    nicht    haftet      Diesen    eigentümlichen    Wirkungsakzent 

»)  S.  228. 
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immer  wieder  zu  betonen,  sind  die  inhaltlich  zumeist  gleich- 
gültigen Anmerkungen  sehr  nützlich.  Es  wird  dergestalt  ein 
spezifisch  dramatisches  Element  der  Auffassung  im  Leser  er- 
zeugt Darunter  verstehen  wir,  wie  gesagt ,  nicht  eine  Täu- 
schung, welche  die  Bühne  mit  der  Wirklichkeit  verwechselt,  wir 
meinen  vielmehr  jene  eigentümliche  Determination,  jene  Straffheit 
und  Anspannung,  welche  die  dramatische  Einfühlung  sowohl  von  der 
Freiheit  der  epischen  als  auch  von  der  Intensit&t  der  lyrischen 
unterscheidet  E^s  ist  jener  Zustand,  den  Qoshte  in  seiner  Sprache 
so  ausdrückt:  ,,Der  zuschauende  Hörer  muß  von  Bechts  wegen  in  einer 
steten  sinnlichen  Anstrengung  bleiben,  er  darf  sich  nicht  zum  Nach- 
denken erheben,  er  muS  leidenschaftlich  folgen,  seine  Phantasie  ist 
ganz  zum  Schweigen  gebracht,  man  darf  keine  Ansprüche  an  sie 
machen,  und''  —  dies  ist  die  erschöpfende  Charakteristik  des  Heraus- 
geberberichts in  seiner  Mischung  von  Erzählung  und  Vorf&hrung  — 
„selbst  was  erzählt  wird,  muß  gleichsam  darstellend  vor  die  Augen 
gebracht  werden".^) 

Dieser  merkwürdige  Wirklichkeitsakzent  verpflichtet  natürlich 
unser  Mitgefühl,  das  hier  wie  auch  sonst  auf  einer  besonderen 
Prägnanz  und  Bestimmtheit  des  Mitlebens  beruht,  zu  einer  eigenen 
Art  von  restloser  Anteilnahme,  wie  sie  nur  die  reine  Tragödie,  nicht 
aber  das  reine  Epos  kennt  In  der  gleichen  Richtung  arbeiten 
auch  andere  Momente. 

Die  Seelen-  und  Schicksalsgemeinschaft  der  in  einigen  Episoden 
auftretenden  Personen  mit  dem  Helden  unserer  Dichtung  entwickelt 
nach  dieser  Richtung  einen  eigenen  darstellerischen  Wert  Wir 
haben  bei  der  Analyse  des  Briefes  vom  12.  August  bereits  darauf 
hingewiesen  und  brauchen  das  dort  Gesagte  nur  auf  einige  andere 
Episoden  zu  übertragen.  Aus  der  Art,  wie  dort  die  G^eschichte 
von  dem  verliebten,  mit  Selbstmord  endenden  Mädchen  erzählt  wird, 
oder  wie  die  Geschichte  von  dem  Bauemburschen  und  seiner  un- 
glücklichen Liebe  zu  der  Witwe  sich  mit  Werthers  Elrleben  ver^ 
flicht,  wie  sie  ihn  zuerst  rein  als  Menschentum  interessiert^  um 
dann,  wo  es  gilt,  Werthers  Elntschluß  zum  Selbstmord  in  jeder 
Weise  zu  einer  Sache  intensivsten  Miterlebens  zu  machen,  in  die 
denkbar  größte  psychische  Nähe  seines  eigenen  Leidens  zu  rücken*), 


0  GoBTHS  an  Schiller  Brief  892,  28.  September  1797,  Bdlmge. 

•)  Brief  vom  30.  Mai. 

^)  S.  115  Z.  17—20,  S.  116  Z.  8  o.  4,  S.  117  Z.  85->89,  &  119  Z.  2--6. 
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oder  schließlich  aus  der  dem  Schluß  der  Brieffolge  eingefügten 
Begegnung  mit  dem  in  Lotte  verliebten  Schreiber,  wo  er  vor  dem  Zerr- 
bild seines  eigenen  Zustandes  wie  von  einem  Blitz  getroffen  wird,  — 
aus  alledem  geht  zur  Genüge  hervor,  daß  diesen  Episoden  fQr  den 
Aufbau  des  Ganzen  d.  h.  für  die  bei  der  Aufnahme  des  Kunstwerks 
zu  betätigende  Auffassungsform  neben  dem  ihnen  zukommenden 
Eigenwerte  als  Episoden  noch  der  besondere  architektonische  Wert 
der  Erweckung  jenes  rein  persönlich  determinierten  merkwürdig 
zielsicheren  Mitgefühls  erwächst  Ein  Erzähler  konnte  vieles  von 
dem  auf  seine  Weise  d.  h.  beurteilend,  schildernd  beibringen,  ein 
Drama  gibt  in  der  Wechselrede,  in  der  Mimik  der  sinnlichen  Dar- 
stellung und  in  dem  Reden  der  anderen  über  den  Helden  genügend 
Gelegenheit  zur  Motivierung  und  Belebung  —  eine  Dichtung  in 
Briefen  muß  Umwege  suchen,  um  ihren  Leser  dem  gleichen 
Ziele  entgegenzuführen. 

In  gleicher  Absicht  verbinden  sich  die  Worte,  die  der  Heraus- 
geber der  Brieffolge  vorausschickt  und  einige  in  den  Briefen  ent- 
haltene dunkle  Vorausdeutungen  des  tragischen  Endes.  Solche 
Symbolik  findet  sich  auch  bisweilen  im  Drama,  sie  ist  aber  in  keiner 
Weise  eine  Notwendigkeit  Es  entwickelt  das  Miterleben  der 
Bühnenbilder  im  Zuschauer  von  selbst  jene  gewisse  Zielstrebigkeit, 
die  wir  als  ein  unmittelbar  aufweisbares  Symptom  spezifisch  drama- 
tischen Miterlebens  in  Anspruch  nahmen.  Eine  das  Ende  voraus- 
deutende Symbolik  kann  nur  als  Verstärkung  der  an  sich  lebendigen 
Tendenz  gelten.  Die  Briefform  gibt  aus  sich  selbst  dem  Vor- 
stellungsleben des  Lesers  noch  nicht  diese  erwünschte  Determination. 
Es  wird  daher  mit  gutem  Grund  die  im  Werther  au&eigbare 
Symbolik  als  das  Ergebnis  der  Verbindung  von  Briefform  und 
dramatischer  Grundstruktur  zu  verstehen  sein.  Der  Formwert  dieser 
Symbolik  ist  natürlich  beim  ersten,  zweiten  und  dritten  Lesen  einer 
Dichtung  nicht  der  gleiche.  Wie  es  denn  überhaupt  eine  eigene 
Sache  ist  um  das  wiederholte  Lesen  und  seine  Bedeutung  ftür  die 
Auffassung  einer  Dichtung,  für  die  Einzel-  und  die  Gtesamtgeltung 
ihrer  wirkenden  Faktoren.  Wer  eine  Dichtung  kennt  imd  nun  gar 
erst^  wer  auf  derlei  Dinge  achtet,  wird  eine  Fülle  geheimer  Be- 
ziehungen zwischen  ihren  ICinzelheiten  herausspüren.  So  ist  es  hier 
mit  dem  Nachweis  symbolischer  Vorausdeutungen.  Sind  sie  alle 
als  wirksame  Faktoren  anzusehen?  Oder  kann  hier  des  Guten  zu 
viel  geschehen?  Hier  mag  einem  jeden  die  eigene  Erfahrung  zur 
Entscheidung  verhelfen.    Jedenüftlls  stecken,  nachdem  einmal  in  dem 
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Vorwort  des  Herausgebers  auf  die  Oeschichte  des  ,,annen  Weriher'' 
hingewiesen  ist,  in  dem  Brief  yom  12.  Angast,  wo  dem  Gespräch 
mit  Albert  die  Szene  mit  den  Pistolen  vorangeht,  derartig  symbo- 
lische Werte.  Das  daranfTolgende  Gespiilch  hat  hier  so  persönliche 
Beziehungen  zu  Werther,^)  daB  diese  symbolische  Geltang  selbst  für 
die  erste  Aufnahme  des  Werther  wohl  außer  Zweifel  steht  Anders 
mit  anderen  Stellen.  Wird  die  Vorausdeutung  S.  16  Z.  4 — 6 
und  S.  55  Z.  6  und  7  bei  erstem  Lesen  verstanden,  oder  — 
denn  es  handelt  sich  nicht  um  ein  ^^Verstehen'^  —  wird  sie 
unmittelbar  lebendig?  Und  wenn  dies  auch  wohl  noch 
zu  bejahen  wäre,  es  gibt  Stellen,  die  sicher  erst  bei  öfterem  Lesen, 
oder  sagen  wir  gleich:  „Erleben''  unserer  Dichtung  ihre  symbolische 
Bedeutung  enthüllen.  Welch  geheimnisvoller  Sinn  liegt  in  der 
Schilderung  des  gemeinsamen  Spaziergangs  Alberts  und  Werthers, 
wie  jener  Meinungen  vorbringt  und  Vergangenes  berichtet,  Werther 
aber  „so  neben  ihm''  hingeht,  Blumen  pflQckt,  sie  sorgfältig  in 
einen  Strauß  zusammenfügt  und  —  in  den  vorüberfließenden  Strom 
wirft,  zusehend  „wie  sie  leise  hinunterwallen"?  Aber  wem  spricht 
die  leise  Musik  dieses  Bildes  bei  erstem  Lesen  seine  symbolische 
Sprache? 

Ahnlich  werden  auch  urteile  Werthers  über  fremdes  Schicksal 
und  Erleben  mehr  oder  minder  eindeutig  auf  ihn  selbst  zurück- 
bezogen. Was  der  Erzähler  von  sich  aus,  der  Dramatiker  durch 
eine  der  Nebenpersonen  in  das  Geftige  einzuflechten  weiß,  sagt 
Werther  gewissermaßen  indirekt  von  sich  selbst  Die  Episoden 
geben  hierzu  vielfach  Gelegenheit  So  das  Gespräch  über  den  Selbst- 
mord*) oder  bei  dem  Zusammentreffen  mit  dem  wahnsinnigen 
Schreiber. *)  Bezeichnend  genug  für  die  zunehmende  Zentralisierung 
der  Handlung  finden  sich  derartig  bedeutsame  Anspielungen  im 
wesentlichen  in  der  Schlußpartie.  Aber  bei  alledem  bleibt  es  wahr, 
daß  solche  Werte  ein  zweites  Lesen  stärker  zu  realisieren  vermag 
als  das  erste  und  ihre  Wirkung  überhaupt  von  der  jeweiligen 
Disposition  des  Lesers  abhängt 

Schließlich  ists  es  nicht  nur  Gleichheit  des  Schicksals  und  des 
Erleidens,  die  in  den  Episoden  Veranlassung  gibt,  Bezüge  zu  dem 


>)  Siehe  S.  224. 

*)  8.  68  Z.  21  bis  S.  69  Z.  Ö,  11—16,  S.  71  Z.  13—15,  S.  72  Z.  3—7. 

»)  S.  137  Z.  1—3. 
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seelischen  Mittelpunkt  des  ^^Werther''  zu  schaffen,  auch  die 
anderen  Episoden,  die  Qleichnisse  und  die  in  den  lyrischen  Briefen 
sich  auslebenden  Naturstimmungen  verwachsen  zu  einem  großen 
gewaltigen  Hintergrund  für  dieses  einzige  Erleben  Werthers. 

Zunächst  Yon  den  Episoden.  Mögen  sie  auch  die  Form- 
werte der  Episoden  haben, ^)  wenn  gegen  Schluß  des  zweiten 
Teils  Werther  berichten  muß,  wie  der  Frau  bei  der  Linde  in 
Wahlheim  ein  Kind  weggestorben  und  der  Mann  elend  und  arm 
zurückgekehrt  sei,  wie  die  Nußbäume  bei  dem  Pfarrer  zu  St . . . 
umgehauen  worden  seien,  so  finden  wir  in  alledem  die  gleiche 
absteigende  Linie  wie  in  Werthers  eigenem  Erleben:  es  ist  nicht 
mehr  so,  wie  es  war.  Dieser  Grundton  leise  angeschlagen  in  dem 
Brief  aus  dem  Heimatsdorf  ^  wird  immer  stärker  und  es  fehlt  nicht 
an  Stellen,  die  diesen  Zusammenhang  wieder  und  wieder  betonen.') 

Diese  absteigende  Tendenz  der  Stimmungskurve  offenbart  sich 
vor  allem  auch  in  den  lyrischen  Elementen,  mögen  sie  als  Gleich- 
nisse hier  und  da  in  den  Briefen,  oder  als  selbständige  lyrische 
Briefe  ihre  Wirkung  üben.  Hier  arbeitet  der  dramatische  Ausdrucks- 
wert in  doppelter  Beziehung.  Es  ist  zunächst  an  sich  bedeutungs- 
voll, daß  Werther  diese  Vergleiche  macht  und  diese  Naturan- 
schauung besitzt  Es  ist,  wie  man  wohl  sagt,  für  ihn  „bezeichnend''. 
In  diesem  Sinne  hat  jedes  lyrische  E^lement  als  eigenartige  Äußerung 
des  Briefschreibers  indirekt  dramatischen  Wert  Die  Einzelanalyse 
der  lyrischen  Briefe  hatte  darüber  ein  Näheres  zu  sagen.  Weiter- 
hin aber  ¥rirken  diese  Gleichnisse  und  die  lyrischen  Stimmungsbriefe 
atmosphärebildend.  Dieser  Atmosphäre  bedarf  jede  dichterische 
Gestalt.  Man  nennt  sie  in  der  Sprache  des  Naturalismus  ihr 
Milieu  und  glaubt  dieses  gar  oft  mit  einer  Detailschilderung  der 
Umgebung  geleistet  Damit  aber  hat  es,  halten  wir  uns  streng  an 
die  Einfühlung  als  die  Nährmutter  aller  ästhetischen  Yorstellungs- 
bildung,  nichts  zu  tun.  Die  Umgebung  ist  nur  dann  wirklich  Milieu, 
wenn  sie  Atmosphäre  gibt  d.  h.  wenn  jede  umgebende  Dinglichkeit 
ein  geheimes,  nur  durch  Einfühlung  erfaßbares  Innenleben  mit  der 
dichterischen  Gestalt  und  der  ihr  eigenen  inneren  Welt  verbindet 
Hier  mag  je  nach  der  Eigenart  dieses  Innenlebens  ein  größeres  oder 
geringeres  Detail  notwendig  sein.    Darüber  entscheidet  kein  natura- 


>)  Siehe  S.  215. 
*)  Brief  vom  9.  Mai. 
^  S.  114  Z.  1,  S.  122  Z.  28. 
DoHRV,  Problem  der  Aithetik.  14 
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listisches  Dogma,  sondern  nur  die  dem  Einzelfall  angemessene  Ein- 
ftlhlang  —  weshalb  beispielsweise  ein  Drama»  das  wie  das  moderne 
seelische  Nuancen  von  ungeahnter  Differenzierung  auf  der  Bühne 
darzustellen  versucht,  der  Szenerie  eine  ganz  andere  Intimität  der 
Ausgestaltung  zuzuwenden  pflegt,  als  Shakespbabbs  große  Konstruk- 
tionen von  Charakter  und  Leidenschaft 

Aber  auch  hier  ist,  wenn  die  Umgebung  determiniert  wird, 
ihre  atmosphärebildende  Kraft  allein  entscheidend.  Das  groß- 
artigste Beispiel  bietet  der  ,Jiear''.  In  der  Wahnsinnsszene  auf 
der  Heide  wird  die  Natur,  Blitz  und  Donner  und  der  heftig  an- 
dauernde Sturm  zu  einem  gewaltigen  Gleichnis  der  wilden  Wahn- 
sinnsextase.  Man  denke  an  eine  Auff&hrung,  man  höre  das  wilde 
Toben  des  Sturmes  —  ist  Lears  Rede  hier  noch  die  eines  Menschen, 
des  Königs,  kurz  —  des  Individuums?  Erscheint  sein  Selbst 
nicht  erweitert  zu  einer  gewaltig  wütenden  Naturkraft?  „'Es,''  redet 
aus  ihm.  Erst  wenn  der  allzerstörende  Wahnsinn  dergestalt  zum 
Ausdruck  gekommen  ist,  —  eben  als  eine  die  Dämme  der  Einzel- 
persönlichkeit überflutende  Naturkraft,  erst  dann  spricht  Lear,  der 
König,  der  Greis.  Der  Wahnsinn  wird  erst  in  der  Folgeszene 
individualisiert,  in  der  Hütte.  Enge  und  klein  der  Raum, 
nichts  stört  die  Vemehmlichkeit  der  Worte,  nichts  die  Geltung 
der  Einzelwesen.  Lear,  der  König,  ist  es,  der  nun  handelt 
Seine  Handlungen  sind  echte  Wahnsinnshandlungen,  sind  aber 
auch  Don  Quichoterien  echtester  Prägung.  Wie  nun?  Warum 
wird  nicht  gelacht,  warum  flihlt  jeder  nur  Tragik,  warum 
schmerzt  die  Dissonanz,  die  bei  Cervantes  ein  souveränes  Lachen 
auszulösen  wüßte?  Der  Zusammenhang,  wird  man  sagen,  ist  ein 
anderer.  Aber  in  ihn  gehört  gerade  der  gewaltige  Gewitter- 
sturm. Er  trägt  uns  dorthin,  wo,  um  es  Wertherisch  zu  sagen: 
„die  Grenzen  der  Menschheit  einen  drängen''.  Das  Lachen,  im  Don 
Quichote  reinste  Unschuld,  wäre  hier  höchster  Frevel:  dies  ist  im 
wesentiichen  dem  Zusammenhang  von  Wirkungsfaktoren  zu  danken, 
deren  Einheit  wir  als  die  Atmosphäre  dieser  dichterischen  Gestalt 
bezeichnen. 

Und  nun  der  Werther!  Elr  hat  keine  Bühne,  keine  Mit- 
spieler, wie  etwa  Lear  Edgar  und  den  Narren.  Aber  sein  Erleben 
ist  in  ähnlicher  Weise  gegipfelt  wie  in  einer  Tragödie.  Wer 
hilft  uns  diese  Höhe  erklimmen?  Was  vermag  in  uns  diese  höchste 
Anspannung?  Gleichwie  die  Bühne  als  ein  ideeller  Raum  des  dra- 
matischen Geschehens  für  dieses    selbst  nicht  gleichgültig  ist  und 
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als  Resonanz  und  Hintergrund,  Pointierung  und  Dämpfung,  Modu- 
lation und  Verklärung  wirkt,  so  im  Werther:  die  Gleichnisse,  die 
lyrischen  Briefe,  die  Gesänge  des  Ossian.  Gobthe  selbst  hat  einmal 
auf  den  Ausdruckswert  des  Ossian  für  Werthers  Innenleben  hinge- 
wiesen und  dies  scheint  von  andern  öfter  wiederholt,  als  in  seiner 
tiefen  Bedeutung  erfaßt  worden  zu  sein.  Nicht  die  Tatsache,  daß 
Ossian  den  Homer  verdrängt  hat,  ist  der  eigentlich  dramatische 
Wert,  sondern  dies,  daß  Ossian  nun  Atmosphäre  bildet,  wie  sie  zur 
Zeit,  als  Werthem  die  „patriarchalische  Idee''  anzog,  einer  Zeit 
frohen  Weltvertrauens,  milder  und  Tertraulicher  Homer  bildete. 
Nun  wird  die  architektonische  Funktion  der  Ossianschen  Gesänge 
verständlich:  ihr  breites  Wogen  ist  wie  der  Sturm  auf  der 
nächtlichen  Heide  bei  Shakbspeabe.  So  begreifen  wir  nun 
auch  Werthers  lyrische  Briefe.  Welcher  Held  eines  Dramas 
könnte  ungestraft  solche  lyrische  Extase  auf  der  Bühne  äußern, 
ohne  das  Gefüge  der  dramatischen  Aufführung  zu  vernichten 
und  die  lyrische  Realität  seiner  Rede  mit  der  sicht- 
baren Realität  des  jetzt  und  hier  auf  der  Bühne  sprechen- 
den Menschen  in  den  unversöhnlichsten  Gegensatz  zu  stoßen?  Hier 
aber  werden  diese  Briefe  zu  wichtigen  Gliedern  der  Form.  So  breit 
und  beherrschend  wie  in  den  Briefen  vom  18.  August,  12.  Oktober 
könnte  nimmermehr  in  einem  Drama  der  lyrische  Strom  einher- 
fluten,  es  sei  denn,  daß  wir  nicht  im  Drama  sind,  sondern  in  der 
Oper,  welches  denn  freilich  im  Zuschauer  wieder  andere  Bedingungen 
der  Auffassung  voraussetzt,  auf  die  einzugehen  hier  nicht  der  Ort 
ist,  die  aber  jedenfalls  der  Welt  des  Lyrischen  näher  liegen.  So 
ist  auch  hier  die  Abweichung  von  der  dramatischen  Struktur  im 
wesentlichen  aus  der  Eigentümlichkeit  der  Briefform  zu  verstehen: 
Werthers  persönliche  Stimmungsäußerung  wächst  in  eine  große,  weite 
Welt.  Episoden,  Gleichnisse,  Lajidschaftsbilder,  sie  sind  ein  einziges 
Gewebe,  in  welches  Werthers  Erleben  als  ein  seltsam  klares  und  in 
sich  folgerichtiges  Geschehen  hineingewirkt  erscheint  Wie  streben 
hier  die  Ausdruckswerte  jedes  Einzelelements  zum  Ganzen!  Und  es 
ist  nicht,  als  hemme  die  architektonische  Funktion  die  Entfaltung 
der  Ausdruckswerte.  Im  Gegenteil.  Wie  im  „Lear''  das  (Gewitter 
auf  der  Heide  seine  ästhetische  Realität  erst  in  der  gewaltigen 
Symbolik  entfaltet,  die  es  als  Szenerie  zu  der  Wahnsinnsextase  be- 
sitzt, so  tun  es  im  Werther  die  Gesänge  des  Ossian.  Die  Einzel- 
analyse des  Herausgeberberichts  wird  Stellen  aufweisen,  wo  der 
Wortlaut  unmittelbar  die  Beziehung  zu  Werthers  eigener  Erlebnis- 
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Inßening  schaffi,  und  auch,  wo  sich  derlei  nicht  findet»  klingt  sein 
Erleben  durch,  leeen  wir  gewinermaßen  mit  dem  Klang  seiner 
Summe.  Mancher  Ansdmckswert  dieser  Gesänge  ist  als  ein  xeitlidi 
bedingter  mit  der  Wertherzeit  verioschen,  aber  der  arcfaitektonisdie 
Wert  seiner  atmosphärebildenden  Kraft  hat  an  sich  eine  überzeüliche 
Geltung:  mögen  anch  die  Menschen  andere  werden,  die  Grondstniktnr 
dramatischer  Aoffitssung  bleibt  die  gleiche  nnd  so  behält  in  einem 
Kunstwerke  audi  jeweils  das  eine  überzeitiiche  Geltnng,  was  der 
Konstitaienmg  nnd  Modifizierung  dieser  Grundstmktnr  irgendwie 
dienlich  ist  Dies  im  Ejnzelüall  nun  zu  erreichen,  bedarf  es  wohl 
der  Wirkung  der  Ausdruckswerte.  Wo  diese  fehlte  wie  bdsinels- 
weise  f&r  Vieles  der  attischen  Tragödie ,  da  ist  man  um 
die  Wiedererweckung  der  Ausdruckswerte  bemüht  und  man  nennt 
dies  gemeinhin  übersetzen  und  erläutern.  Ähnlich,  kann  man  sagen, 
daß  das  eine  oder  andere  aus  den  Gesängen  des  Ossian  uns 
Heutigen  nicht  mehr  die  Sprache  spricht,  die  es  yor  einem  Jahr- 
hundert sprach.  Dies  betrifft  zunächst  nur  die  Ausdruckswerte,  hat 
aber,  da  sich  der  Formwert  der  Ossian-Gesänge  auf  ihrem  Aus- 
druckswert aufbaut,  auch  ftir  den  Formwert  der  Gesänge  eine  ge- 
wisse Geltung,  denn  ihre  atmosphärebildende  Kraft  reicht  nur  so 
weit,  als  ihr  Innenleben  mitgelebt  wird.  So  gründet  sich  der  an 
sich  überzeitlich  geltende  Formwert  eines  EHementes  in  dem  jeweils 
zeitlich  Bedingten  seines  Ausdruckswerts. 

Die  Breite  und  Fülle  der  Bühne. 

Bei  dem  vorausgeschickten  allgemeinen  Überblick  über  die  mit 
der  Darstellungsform  des  Werther  verquickten  Probleme  der  Dar- 
stellung ordneten  wir  sie  nach  zwei  in  ihnen  wirksamen  Tendenzen: 
einmal  gilt  es  die  der  dramatischen  Struktur  notwendige  Konzen- 
tration zu  erreichen,  ein  andermal  der  Gefahr  einer  allzu  großen 
Verengerung  des  Gesichtsfeldes  und  des  Geschehens  entgegenzu- 
arbeiten —  beide  Tendenzen  leiteten  wir  in  ihrer  Berechtigung  von 
der  mangelnden  Bühne  ab,  denn  diese,  so  wissen  wir,  gibt  unge- 
zwungen beides:  sie  behandelt  alles  auf  dem  einen  Schauplatz  und 
verbürgt  in  sich  selbt,  in  der  greifbaren  Realität  der  Aufführung, 
eine  gewisse  Fülle  des  Erlebens  und  Geschehens.  Was  im  Werther 
eine  dieser  beiden  Tendenzen  zu  befördern  scheint,  beschreiben  wir, 
da  uns  die  dramatische  Grundstruktur  nunmehr  außer  Zweifel  steht, 
als  ihre  durch  die  Briefform  bedingten  Eigentümlichkeiten.    Bisher 
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wurde  nun  im  wesentlichen  erörtert^  was  als  ein  Ehrsatz  der  drama- 
tischen Konzentration  zu  gelten  hat:  die  Determination  aller  Ein- 
fühlung auf  den  Helden  und  sein  Erleben.  Nunmehr  soll  diese 
mangelnde  Realität  nach  der  andern  Seite  betrachtet  und  gefragt 
werden,  wie  jene  gewisse  Fülle  und  Bundung  der 
szenischen  Aufführung  ersetzt  wird,  was  also  die  Dezentra- 
lisation, die  Lockerung  und  VerselbslAndigung  im  Zusammenhang 
der  Wirkungsfaktoren  befördert 

Die  mangelnde  dramatische  Realität  macht  sich  vor  allem 
geltend  in  der  Unselbständigkeit  der  neben  Werther  im  Geftlge  der 
Handlung  wichtigen  Personen:  wir  sehen  sie  sozusagen  nicht  mit 
eigenen,  sondern  mit  Werthers  Augen.  Ein  Drama  würde  sie  ebenso 
leibhaftig  und  selbständig  vorf&hren  wie  den  Helden  selbst  Eine 
•solche  Yerselbständigung  kann  die  künstliche  Darstellungsform  des 
Briefes  nur  sehr  bedingt  erreichen;  denn  das  durchgreifende  Mittel, 
die  selbständige  rednerische  Geltung  der  Nebenperson  durch  E2in- 
flechtung  ihrer  eigenen  Briefe,  wie  es  der  Briefroman  des  18.  Jahr- 
hunderts zu  tun  pflegte,  bedeutet  nach  anderer  Richtung  wieder  eine 
Gefahr:  es  rückt  die  Hauptperson  zeitweise  aus  dem  beherrschenden 
Zentrum  heraus  und  gibt  ihr  doch  nicht  in  einer  BühnenreaUtät  das 
unfehlbare  Mittel  sich  jeden  Augenblick  wieder  dieses  Zentrums  zu 
versichern.  So  mußte  nach  anderen  Mitteln  gesucht  und  auf  die 
völlige  Loslösuug  dieser  Gestalten  von  dem  sie  beherrschenden 
Hintergrund  des  Wertherschen  Gemüts  wohl  oder  übel  verzichtet 
werden.  Was  anzustreben  und  ohne  viel  Weiterung  und  Umwege 
zu  erreichen  war,  beruht  in  einer  Art  „epischer  Yerselbständigung^ 
der  hier  wesentlich  in  Betracht  kommenden  Personen,  Lottes  und 
Alberts.  Es  mußte  erreicht  werden,  was  Gobthb  in  dem  früher 
zitierten  Brief  an  Eestneb^)  in  bezug  auf  Albert  formuliert,  „daß 
ihn  wohl  der  leidenschaftliche  Jüngling,  aber  doch  der  Leser  nicht 
verkennf^  Auch  dies  ist  in  der  Brieffolge,  da  nun  Werther  einmal 
allein  schreibt,  nur  in  begrenztem  Maße  erreichbar.  Eni  der 
Herausgeberbericht  kann  hier  durchgreifen.  Immerhin  ist  in  den 
Briefen  geschehen,  was  geschehen  konnte.  Die  Art,  wie  Lotte  und 
Albert  in  den  Kreis  der  Handlung  eingeführt  und  von  Werthers 
Erleben  erfaßt  werden,  ist  hierfür  bedeutsam. 

Gewiß  sprach  vieles  dafür,  Lotte  in  Abwesenheit  Alberts  mit 
dem   Briefschreiber  und  durch  ihn    mit    dem  Leser    bekannt    zu 


*)  2.  Mai  1878  W.  A  Lesarten  S.  828. 
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machen.  Aber  ein  Erzähler  hätte  recht  gut  die  Entwicklung  der 
Beziehungen  zu  Lotte  und  Albert  nebeneinander  darstellen  können. 
Seiner  freien  unpersönlichen  Übersicht  über  Menschen  und  Dinge, 
seinem  stillen  Verknüpfen  und  Scheiden,  Vor-  und  Zurückgreifen 
wäre  es  ein  Leichtes,  ein  vielgestaltiges  Nebeneinander  in  seiner 
Weise  zu  ordnen  und,  ohne  eines  durch  das  andere  zu  stören,  den 
Lebensgehalt  unverhüllt  zu  offenbaren.  Auch  dem  Dramatiker  er- 
leichtert das  Nebeneinander  der  Bühne,  die  sichtbare  Realität  der 
Einzelperson,  die  Eörperhaftigkeit  alles  auf  der  Bühne  Vorgeführten, 
verwickeitere  Beziehungen  ohne  Schmälerung  ihres  inneren  Lebens 
darzustellen.  Hier  aber,  in  dem  Mittelding  von  Äußerung 
und  Mitteilung,  als  welches  sich  Werthers  Briefe  darstellen, 
war  die  größtmögliche  Vereinfachung  am  Platz  und  es  empfahl 
sich,  wenn  jede  der  Personen  eine  gewisse  ICigenbedeutung 
behalten  und  sie  nicht  bloß  als  Produkte  der  Menschener- 
fahrung und  Phantasie  Werthers  gelten  sollte,  sie  nacheinander 
einzuführen.  Ist  in  den  Briefen  die  notwendige  Intimität  zwischen 
Leser  und  Briefschreiber ^)  hergestellt,^  so  bietet  sich  Raum  und 
Freiheit,  Lotte  als  die  zweite  Hauptperson  einzuführen^  und  ihr 
Bild  als  ein  selbständiges  auszurunden.  Hat  es  sichere  Umrisse 
angenommen,  löst  sich  aus  den  Beziehungen  zwischen  Lotte  und 
Werther  jener  Ton,  der  bald  anschwellend,  bald  verklingend  den 
Leser  nun  fort  und  fort  begleitet,  so  wird  Albert  in  seiner  Eigen- 
bedeutung entwickelt.^)  Und  jetzt  erst,  nachdem  sozusagen  jede 
Person  auf  ihren  eigenen  zwei  Beinen  steht,  werden  sie  in  der  Ab- 
schiedsszene ^)  zusammengeführt  Diese  Anordnung  trägt  offensicht- 
lich dem  Unvermögen  der  Briefform,  ein  reicher  gegliedertes  System 
von  Menschenbeziehung  adäquat  darzustellen,  Rechnung.  Welches 
Drama  vertrüge  im  übrigen  eine  so  schlichte  Ordnung  der  Be- 
ziehungen, ohne  monoton  zu  werden?  Der  Brief  hingegen  kann 
gerade  in  solchen  Fällen  die  feinsten  Nuancen  seines  Ausdrucks- 
wertes zur  Geltung  bringen.  Er  ist  nicht  beschwert  durch  die  Fülle 
mitzuteilender  Begebenheiten.  Er  kann  sich  als  persönliches 
Dokument  geben.     Die  Bühne^   von  vornherein  geeignet,   Vorgänge 


^)  Siehe  S.  188  f. 

•)  Briefe  vom  4. — 30.  Mai. 

')  Briefe  vom  16.  Juni  bis  26.  Juli. 

*)  Briefe  vom  80.  Juli  bis  12.  August 

*)  Brief  vom  10.  September. 
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sinnlich  vorzuführen,  verlangt  anch  bis  zu  einem  gevrissen  Grade, 
daß  etwas  geschehe.  Sie  arbeitet  in  größeren  Dimensionen,  sie 
braucht,  um  einen  größeren  Rahmen  auszufüllen,  eine  reichere  Ver- 
schlingung der  Beziehungen. 

'Der  durch  die  Vereinfachung  angestrebten  Verselbständigung 
der  Personen  dient  außerdem  noch  die  in  den  I^nzelanalysen  der 
Briefe  vom  16.  Junius  und  12.  August^)  nachgewiesene  Geltung  der 
Begebenheit  und  Situation  und  einer  durch  sie  bedingten  epischen 
Tendenz  des  Briefes.  Dahin  wirkt  schließlich  auch  die  in  den  ver- 
schiedenen Briefen  gegebene  indirekte  Charakteristik  Lottes  und 
Alberts.  Es  wird  gewissermaßen  auf  einem  Umwege  etwas  von  dem 
geleistet,  was  der  Erzähler  in  ausgedehntem  Maße  sich  zu  nutze 
macht,  wenn  er  als  unbeteiligter  Dritter  die  Personen  seiner  Erzäh- 
lung beurteilt  imd  schildert.  So  finden  sich  Hinweise  auf  Lotte: 
S.  13  Z.  25,  S.  25  Z.  22f.  und  auf  Albert:  S.  25  Z.  26 £,  S.  33  Z.  16f., 
S.  54  Z.  3. 

Diese  Tendenz  zur  Erweiterung  und  Lockerung  macht  sich  aber 
ganz  besonders  bemerkbar  in  der  Einflechtung  der  Episoden.  Gewiß 
ist  dies  nicht  ihr  einziger  Formwert  Wir  haben  sie  in  anderem 
Zusammenhang  bereits  zu  würdigen  gewußt  Aber  sicherlich  hat 
die  Episode  hier  den  Wert,  den  sie  auch  sonst,  beispielsweise  im 
Epos,  hat  Ob  man  dem  weinenden  Kind,  um  es  zu  trösten  und 
abzulenken,  die  blitzende  Uhrkette  zeigt  oder  ein  Märchen  er- 
zählt oder  sonst  ein  Wunderbares  herbeizaubert,  oder  ob  der  Dichter 
mitten  in  eine  folgerecht  verlaufende  psychische  Entwicklung  einen 
„wunderbaren  Vorfall''^  berichten  läßt  —  in  jedem  Falle  hat  dieses 
Element,  welches  auch  sonst  sein  Eigenwert  sein  mag,  den  allge- 
meinen Formwert  der  Episode:  es  lenkt  ab,  hemmt  eine  zu  schnelle 
Entwicklung,  es  lockert  die  einzelnen  Glieder  und  verbreitert  die 
Grundlage  des  .Geschehens.  Es  entspricht  daher  einem  inneren  Be- 
dürfnis der  Darstellungsform  des  „Werther'S  der  uns  in  seinen 
Briefen  eigentlich  nur  Exzerpte  des  Erlebten  geben  kann,  in 
denen  die  Tiefe  des  Erlebens  besser  zur  Geltung  kommt,  als 
die  Entwicklung  in  die  Breite  des  Ereignisses,  daß  Episoden  ein* 
geflochten  werden,  daß  sich  zumal  der  erste  Teil  die  Formwerte 
solcher  Episoden  zu  nutze  macht  Seine  Entwicklung  kennt 
noch  nicht  jene  Beschleunigung,  die  —  der  tragischen  Wendung  des 


»)  S.  162  f.,  164  f. 

*)  Brief  vom  11.  Julius. 
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zweiten  Teils   durchaos  wesentlich  —  Umwege  und  Erweiterungen 
ausschließt. 

Nicht  jedes  eingeschobene  Stück  darf  in  diesem  epischen  Sinne 
als  Episode  gelten.  Wenn  sich  beispielsweise  kurz  vor  Werthers 
Ende  die  breite  Wucht  der  Ossianischen  Qesänge,  wie  dicke  Wolken- 
massen um  einen  Berggipfel,  vor  die  Sterbestunde  Werthers  legt,  so 
steckt  darin  nichts  von  einer  Episode.  Es  ist  eher  eine  Entfesselung 
aller  Kräfte  des  Gemütes,  denn  ein  stilles  Beiseiteführen.  Eine 
nach  äußeren  Merkzeichen  yerfahrende  Klassifizierung  kann  freilich 
jedes  Einschiebsel  als  Episode  bezeichnen,  aber  die  ihre  Begriffe  an 
der  spezifischen  Struktur  einer  Auffassungsform  orientierende  Ästhetik 
wird  hier  gut  tun,  zu  unterscheiden  und  als  Episode  nur  das  gelten 
lassen,  was  den  Vorstellungsverlauf  nicht  zentralisiert,  sondern  er- 
weitert, nicht  beschleunigt»  sondern  yerlangsamt:  in  freierer  Bewegung 
zu  Umwegen  veranlaßt.  Dieser  eigentümlichen  Geltung  der  Episode 
ist  zuzuschreiben,  daß  die  in  den  Werther  eingeflochtenen  Be- 
gebenheiten und  Ehreignisse  den  episodischen  Charakter  in  dem 
ersten  Teil  stärker  hervorkehren,  als  in  dem  zweiten  TeiL  Hier 
nämlich  besteht,  wie  wir  in  anderem  Zusammenhang  bereits  erörterten,^) 
die  Nötigung,  alles  zu  Werther  selbst  in  die  unmittelbarste  Beziehung 
zu  setzen  und  so  fehlt  einer  episodischen  Entwicklung  von  vornherein 
die  Freiheit  der  Bewegung.  So  f&hren  die  Begebenheiten,  deren 
Glieder  im  ersten  Teil  mehr  oder  weniger  von  Werther  ablenkten, 
nun  in  größter  Entschiedenheit  zu  ihm  hin.  Sie  wirken  eher  be- 
schleunigend und  verengend,  als  retardierend  und  verbreiternd. 

FreiUch  ist  auch  in  der  Wiedergabe  der  Begebenheit  im  ersten 
TeU  die  episodische  Verselbständigung  eine  begrenzte.  Immerhin 
ist  in  den  Erzählungen  von  der  Frau  und  den  Kindern  in  Wahl- 
heim unter  der  Linde,  von  den  Nußbäumen  des  Pfarrers  zu  St ... ., 
und  besonders  in  der  von  dem  Bauemburschen  die  episodische 
Geltung  stärker  als  in  den  entsprechenden  Partien  des  zweiten 
Teils.  Am  ausgesprochensten  ist  der  episodische  Charakter  in  dem 
Brief  vom  11.  Julius.  Hier  wird  die  Begebenheit  in  ausgesprochen 
epischer  Geltung  gestaltet^  Man  denke  sich  dieses  Stück  im 
zweiten  Teil  des  „Werther**.  Auch  dort  finden  sich  Erzählungen, 
in  denen  zunächst  einmal  das  Ereignis  wichtig  ist  und  in  seiner 
Eigenheit  auch  zu  Worte  kommt,  aber  doch  steckt  in  allem  jenes 


»)  S.  20G. 
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—     217     — 

aniiachBichtliche  Hinstreben  auf  den  seelischen  Mittelpunkt,  auf 
Werihers  Erleben.  Hier  dagegen  gilt  nur  die  Begebenheit  an 
sich  —  der  „wunderbare  Vorfall". 

Solche  Abschweifungen  passen  für  die  epische  Freiheit  der 
Vorstellungsbildung.  Jedes  Einzelglied  führt  ein  Einzelleben  und 
der  Erzähler  ist  es,  der  es  zu  dem  Ganzen  seiner  Erzählung  verwebt 
Das  Drama  in  seiner  strafiferen  Anordnung  nach  Ursache  und 
Wirkung  und  der  zentralisierten  Gestaltung  auf  einen  Helden  des 
Dramas  kann  solche  Erweiterungen  nur  ausnahmsweise  unterbringen: 
der  Briefform  ist  es  bei  ihrem  lockeren  Gefüge  eher  möglich,  sie 
bedarf  dessen  aber  auch  weit  mehr  als  ein  Drama.  Es  ist  also  mit 
der  Verflechtung  der  kleinen  Begebenheit  in  unsere  Dichtung  zweierlei 
geleistet:  sie  bereichem  zunächst  als  Episoden  und  vertiefen  alsdann 
als  Symbole. 

Sie  mangelnde  Kontinuität  der  Bühne. 

Die  Bühne  garantiert  in  sich  einen  gewissen  Fortgang  der 
Entwicklung;  die  Szenen  hängen,  auch  wenn  sie  sich  nicht  einfach 
in  der  Zeit  folgen,  doch  irgendwie  zusammen.  Sie  beziehen  sich 
aufeinander,  bereiten  einander  vor  und  ergänzen  sicL  Anders  die 
Folge  von  Briefen.  Es  ist  dem  Briefe  wesentlich,  sich  in  seiner 
eigenen  Gegenwart  zu  erschöpfen.  Eine  Sammlung  von  Briefen  ist 
zunächst  eine  Sammlung  von  Erlebnisfragmenten;  es  ist  einiger- 
maßen zufällig,  ob  sie  aufeinander  Bezug  nehmen  oder  nicht 
Solche  Zusammenhanglosigkeit  mußte  in  der  künstlerischen  Ver- 
wendung nach  Möglichkeit  beseitigt  werden.  Dahin  wirkt  die  oben 
bereits  besprochene  konzentrische  Anordnung  der  Handlung.  Ist 
einmal  das  Gefühl,  Briefe  und  zwar  Briefe  eines  bestimmten 
Menschen  zu  lesen,  lebendig,  so  hegt  in  dem  sich  von  Brief  zu 
Brief  bereichernden  Bilde  des  Briefschreibers  die  beste  Gewähr  einer 
gewissen  Elinheit,  vorausgesetzt,  daß  sich  sein  Elrleben  innerhalb  eines 
einigermaßen  geschlossenen  Kreises  vollzieht  Es  ist  also  im  wesent- 
lichen die  Aufgabe  einer  gewissen  Ökonomie  in  der  Zahl  der  Per- 
Bonen,  der  Ortlichkeiten  und  Ereignisse,  hier  unvermerkt  und  ohne 
Verletzung  der  jeweils  erforderlichen  Ausdruckswerte  dem  Zusammen- 
hanglosen einer  Brieffolge  entgegenzuwirken.  Man  sieht  wie  hier 
ein  und  dasselbe  Element  verschiedenen  Bedür&issen  der  Dar- 
stellungsform gerecht  wird.  Einfachheit  der  Handlung,  Sparsamkeit 
in    der   Zahl    der    auftretenden    Personen    war    eine   wesentliche 
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Erfordernis  der  durch  die  VerwenduDg  der  Briefform  notwendigen 
dramatischen  Grundstruktur  der  Handlung.  Die  gleichen  Eigentüm- 
lichkeiten kommen  nunmehr  in  anderer  Richtung  der  Darstellung  zu 
gute,  und  in  der  Tat  ist  es  lehrreich,  zu  beachten,  wie  sehr  in 
allem  Wechsel  der  Erlebnisse  eine  gewisse  Ökonomie  gewahrt  wird 
und  wie  unvermerkt  und  scheinbar  absichtslos  ein  Brief  den 
anderen  ergänzetid  vorbereitet,  wie  ein  gewisser  Rhythmus  durch  die 
Brieffolge  hindurchgeht,  nicht  anders  als  in  einem  Drama,  wo  die 
Szenen  nicht  bloß  nach  ihrer  Funktion  f&r  die  Fortführung  der 
Handlung,  sondern  ebenso  nach  ihrem  eigenen  Stimmungsgehalt 
sich  ordnen  und  einander  in  Kontrasten  oder  Anklängen  ergänzen. 

Was  zunächst  die  Herstellung  von  Verbindungen  und  Zusammen- 
hängen angeht,  so  macht  eine  einfache  Zusammenstellung  diese 
synthetische  Tendenz  deutlich. 

Wir  haben  in  anderem  Zusammenhang  bereits  darauf  hinge- 
wiesen, wie  Werther  seine  eigene  Landschaft  hat,  wie  dadurch  um 
Goethesches  über  die  Wertherzeit  zu  zitieren,  „eine  wundersame 
Verwandtschaft  mit  den  einzelnen  Gegenständen  der  Natur  entsteht, 
ein  inniges  AnkUngen,  ein  Mitstimmen  ins  Ganze''.  ^)  Diese  Land- 
schaft, deren  Werther  in  verschiedenen  Stimmungen  und  Schilder- 
ungen Erwähnung  tut,  bildet  den  Hintergrund  dieser  Gestalt  und 
offenbart  darin  ihre  verbindende  Kraft. 

Besonders  oft  wird  gesprochen  von  dem  Tal.  Es  heißt:  das 
„liebe",  „schöne",  „fruchtbare",  „liebliche"  Tal  S.  8  Z.  3,  S.  38  Z.  26, 
S.  73  Z.  24,  S.  81  Z.  15. 

Wahlheim  wird  mit  einer  gewissen  Absichtlichkeit  wieder  und 
wieder  erwähnt.  S.  16  Z.  14,  S.  21  Z.  27,  S.  38  Z.  8,  S.  59  Z.  23, 
S.  115  Z.  23. 

Das  Jagdhaus,  wo  Lotte  wohnt  S.  13  Z.  27,  S.  25  Z.  24, 
S.  38  Z.  14. 

Der  Weg  zum  Jagdhaus  S.  25  Z.  24,  S.  115  Z.  2. 

Der  Brunnen  im  Orte  S.  9  Z.  6  f.,  S.  11  Z.  10£,  S.  49  Z.  1. 

Die  Linden  bei  Wahlheim  S.  17  Z.  5,  S.  22  Z.  1,  S.  114  Z.  5. 

Li  ähnlicher  Weise  werden  verschiedene  auf  Lotte  bezügliche 
Kleinigkeiten  öfter  erwähnt: 

Die  blaBroten  Schleifen,  die  sie  bei  der  ersten  Begegnung  mit 
Werther  trug  S.  26  Z.  22,  S.  78  Z.  6. 

Lettens  Schattenriß  S.  57  Z.  18,  S.  100  Z.  17f. 


^)  Dichtang  and  Wahrheit  III.  Bach  14. 
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Lottes  Melodie  S.  54  Z.  25,  S.  139  Z.  5. 

Lottes  Klavier  S.  30  Z.  15,  S.  54  Z.  26,  S.  72  Z.  18, 
S.  138  Z.  24. 

So  wird  weiterhin  bemerkenswert  oft  auf  Homer  hingewiesen 
S.  10  Z.  7,  S.  13  Z.  13,  S.  17  Z.  2,  S.  39  Z.  25,  S.  78  Z.  11, 
S.  110  Z.  14f.,  S.  124  Z.  1,  auf  Ossian  S.  51,  S.  124  und  125, 
Fr&ulein  von  B.  S.  94  Z.  14,  S.  97  Z.  13,  S.  102  Z.  3,  S.  104 
Z.  15 f.,  der  Gesandte  erwähnt  S.  56  Z.  17,  S.  77  Z.  15,  S.  89 
Z.  1,  S.  91,  S.  99  Z.  7 f.,  Lottes  Mutter  S.  65  Z.  9f.,  8.  82flF., 
Frau  M.,  Lottes  sterbende  Freundin  S.  42  Z.  If.,  S.  48  Z.  20f., 
S.  52  und  53.  So  werden  auch  Lieblingsgedanken  Werthers  öfter 
wiederholt  Die  patriarchalische  Idee  S.  9  Z.  19,  S.  10  Z.  6,  S.  11 
Z.  10£,  S.  20  Z.  18—24,  S.  40  Z.  5,  S.  110  Z.  12f.,  und  im  Zu- 
sammenhang  mit  ihnen  die  Kinder  S.  15  und  16,  S.  17 — 21,  S.  26 
bis  28,  S.  40  Z.  16  f.,  S.  41,  S.  49,  S.  72  u.  a.  m.  Diese  Einzel- 
heiten, indem  sie  bald  als  Tatsachen,  bald  als  Stimmungsträger  in 
den  Oedankenverlauf  des  Schreibers  einfließen,  verbinden  und  knüpfen 
stille  Beziehungen  zwischen  den  einzelnen  Briefen.  Sie  arbeiten  un- 
bemerkt und  erfolgreich  an  dem  Gesamtgewebe  jener  Welt,  als 
deren  Offenbarung  uns  Werthers  Briefe  gelten.  Dies  wird  besonders 
deutlich  am  Anfang  der  Briefreihe  in  der  Wiederkehr  der  Bede  von 
der  patriarchalischen  Idee:  sie  manifestiert  sich  in  Homer  in  dem 
Brunnen,  in  den  Kindern  unter  der  Linde  und  dann  in  Lottes  Ge- 
schwistern. Dies  alles  hat  an  sich  einen  Ausdruckswert.  Mit  ihm 
verbindet  sich  aber  dieser  Formwert  der  Synthese. 

In  gleicher  Weise  wirkt  die  Wiederaufnahme  der  Episoden  im 
zweiten  Buch  mit  deutlicher  Rückbeziehung  auf  ehemals  Ge- 
schriebenes. 

Und  wer  hätte  nicht  jenes  merkwürdige  Gleiten,  jenes  Heben 
und  Senken  der  Stimmung  bei  der  Lesung  Werthers  verspürt?  Nicht 
alles,  was  in  dieser  Hinsicht  geheime  Wirkung  übt,  läßt  sich  aus 
dem  Zusammenhang  eines  jetzt  und  hier  geschehenden  Erlebens 
herauslösen.  Aber  wer  aufmerksamen  Sinnes  die  Aufeinanderfolge 
der  Briefe  beachtet,  dem  wird  die  feine  Abwägung  von  Beschleu- 
nigung und  Beharrung,  Spannungen  und  Erlösungen,  die  stillen  un- 
bemerkten Vorbereitungen  des  Kommenden,  die  leise  Wiederbelebung 
von  Vergangenem,  die  seelische  Cäsur  mitten  in  dem  Ablauf  des 
Erlebens  —  kurz  jener  feine  Wechsel  im  Rhythmus  der  vorüber- 
fließenden Bilder,  wie  ihn  eine  szenische  Aufführung  auf  ihre  Weise, 
ein  Erz&hler  auf  die  seinige  im  Zuhörer  zu  beleben  weiß,  auch  hier 
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im  Werther  genießen.  Ifaui  betrachte  nur  den  Anfbaa  des  Werfher 
unter  diesem  Gesichtspunkt  Brief  1 — 5^  gibt  die  ESzpoaition  zn^eich 
die  patrisrchalische  Ghrondstimmang  des  Brieftchreibers,  das  welten- 
firohe  Selbstvertraaen  eines  offenen  lebhaften  Geistes.  Eis  schließt 
mit  dem  Idyll  am  Bronnen.  Nnn  b^innt  die  flntwicklnng.  Eine 
mhige  £nt£Edtang  des  Erlebens  ans  jener  lebendigen  nnd  mit  Glfitok 
weitergebfldeten  Ghrandstimmnng.  Homer  nnd  die  Kmder,  Gedanken 
und  Erlebnisse  bereiten  einander  Tor  und  beleuchten  sich.*)  In  einem 
dergestalt  bereiteten  Boden  senkt  sich  der  Keim,  ans  dem  nun  die 
Handlung  des  Werther  herronrachst:  die  Bekanntschaft  mit  Lotte. 
Und  die  Anfänge  dieser  Leidenschaft  bereitet  die  Reiche  harmlose 
Daseinsfireude,  die  Werther  Homer  und  die  Kinder  lieben  lehrt*) 
Nun  wird  in  einigen  Erzählungen  Werthers  Beziehung  zu  Lotte  er- 
weitert und  bereichert^  und  jetzt  erst  finden  wir  einen  Biiei^  der 
rein  als  Gef&hlsäußemng  Werthers  zu  nehmen  ist")  Aber  ehe  dieser 
lebhaftere  Ton  zu  reidierer  Entfaltang  kommt,  wird  eine  EnShlung, 
eine  richtige  flpisode^  eingeschoben.  Und  nun  erat  beginnt  jene 
Steigerung  der  Gebilde  und  des  Ausdrucks,  wie  sie  die  Briefe  vom 
13.,  16.,  19.  Julius  kennzeichnet  Hier  li^  eine  psychische  Höhe. 
Einem  weiteren  Fortschreiten  tut  der  Brief  Tom  20.  Julius  mit  seiner 
sachlichen  Mitteilung  Einhalt  Auch  er,  wie  der  Brief  rom  1 1.  Julius^ 
ist  eine  Hemmung.  Ihm  folgt  in  den  Briefen  Tom  24.,  26.  Julius 
1  und  2  der  bedeutsame  Abschluß  dieses  JL  Aktes":  ein  persön- 
licher Brie^  ein  Brief  an  Lotte  (welche  Wirkung  tut  ihre  plötzliche 
Anrede.'),  dann  ein  monologisierendes  Selbstbekenntnis,  ein  tief 
symbolisches  Schlußbild. 

Mit  welcher  Wucht  wirkt  die  scharfe  sachliche  Antithese  des 
nun  folgenden  Briefes  Tom  30.  Julius.  Eis  ist  die  EIro£Enung  des 
HL  Aktes:  ,^bert  ist  angekommen  und  ich  werde  gehn.''  Die  nun 
folgende  Briefreihe  gilt  dem  Thema:  Albert  und  Werther.  Erst 
allmählich  erhalt  Werthers  flrleben  wieder  jenen  Grad  innerer 
Gespanntheit,  den  es  am  Ende  des  „IL  Aktes"  in  dem  ungetrübten 
Zusammensein  mit  Lotte  besaß,  Befiexionen,  Erzählungen  folgen 
einander,    Alberts    Wesen    rundet    sich.     Werthers    persönlichste 


')  W.  A.  S.  5—11. 

«)  Vgl.  Briefe  Yom  22.  Mai  bis  26.  und  27.  M*L 

•)  Vgl.  Briefe  vom  16.,  19.,  21.,  29.  Janios. 

*)  Briefe  vom  1.,  6.,  8.  Julius. 

*)  Brief  vom  10.  Julius. 

^)  Brief  vom  11.  Julius,  s,  S.  221. 
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ÄuBeningen  halten  sich  noch  im  Hintergründe.  Wir  finden  keine  so 
monologischen  Stücke  wie  am  Schluß  des  vorhergehenden  Abschnitts. 
Elrst  nach  dem  großen  Qespräch  mit  Albert,  mit  dem  Brief  Yom 
18.  August,  einem  lyrischen  Brief,  übernimmt  die  Erlebnisäußerung 
die  Führung.^)  Aber  immer  wieder  werden  retardierende  Momente 
eingeschoben.  Werther  diskutiert  über  Weggehen  und  Bleiben^ 
und  so  wird  die  Abschiedsszene  als  Glied  der  Handlung  und  als 
Schlußbild  Torbereitet:  ein  kurzer  Brief  meldet  den  Entschluß,^ 
dann  folgt  in  weiter  Führung  der  Linien  die  Abschiedsszene.^) 
Man  bemerkt  deutlich,  wie  allenthalben  im  ersten  Teil  Förderung 
und  Hemmung  der  Entwicklung  nebeneinander  und  ineinander 
wirken,  Briefe  mehr  erzählenden  Charakters  mit  solchen  reiner 
Äußerung  und  gleichgültiger  Mitteilung  wechseln. 

Der  erste  Abschnitt  des  zweiten  Teils  hat  f&r  die  psychische 
Gesamtentwicklung  wesentlich  retardierende  Bedeutung.  Dem  ent- 
spricht der  Grundcharakter  der  Briefe.  Er  ist  zunächst  ein  erzäh- 
lendes, plauderndes,  nur  hin  und  wieder  Yon  einer  lebhafteren 
Äußerung  unterbrochenes  Mitteilen,  ein  Berichten  und  Betrachten. 
Sehr  allmählich  beginnt  die  Steigerung  des  Erlebnischarakters.  Zu- 
erst ist  es  der  Gesandte,  dann  die  Gesellschaft,  welche  den  Stoff 
zur  Erregung  geben,  beide  brauchen  erst  eine  erzählende  Eidposition. 
Sie  gibt  sich  in  der  Verschlingung  beider  Elemente  in  den  Briefen 
Tom  20.  Oktober,  26.  November,  24.  Dezember,  8.  Januar,  20.  Januar, 
8.y  17.  Februar.  Sie  ist  im  wesentlichen  rein  sachliche  Vorbereitung 
der  Begebenheit  Werthers  Erleben  geht  ziemlich  gleichmäßig  seine 
Bahn.  Im  Vergleich  zu  dem  ersten  Teil  ist  es  gedämpft  und  ruhig. 
Erst  mit  dem  Brief  yom  15.  März  setzt  eine  lebhaftere  Entwicklung 
ein  bis  zum  Briefe  vom  5.  Mai.  Werther  geht  Nun  folgt  noch  ein 
neues  retardierendes  Moment:  der  Besuch  bei  dem  Fürsten  IM.,  der 
Gedanke  in  den  Ej-ieg  zu  ziehen.  Dieser  „Tierte  AkV^  schließt  mit 
der  starken  Pointe  der  Zeilen  vom  16.  Juuius  und  dem  Entschluß, 
in  Lottes  Nähe  zu  eilen.  ^)  Bemerkenswert  ist,  wie  dieser  ganze  Ab- 
schnitt, der  Yon  einem  anderen  Orte  und  yon  anderen  Menschen 
handelt,  in  den  großen  Rahmen:  Werther,  Lotte,  Albert  einbezogen 
wird.    Werther  schreibt  einmal  an  Lotte  und  daukt  Albert  für  die 


*)  Brief  vom  21.  August 

*)  22.  August 

*)  8.  September. 

*)  10.  September. 

^)  Brief  vom  18.  Juuius. 
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nachträgliche  Mitteilang  der  Tollzogenen  Tranimg.  Die  äußere  Hand- 
luDg  wird  gefördert,  die  Einheit  der  Gesamtentwicklnng  gewahrt 
Nnn  beginnt  der  letzte  Abschnitt  Er  enthält  die  größte  Zahl  reiner 
Anßemngen  nnd  Monologe.  Die  absteigende  auflösende  Tendoiz 
wirkt  TOn  Anbeginn  stark  nnd  entschieden,  fast  nnanfhaltsam.  Jede 
Erzählung  beginnt  mit  der  persönlichen  Beziehung  auf  den  Brief- 
schreiber ^)  und  erregte  Monologe  rücken  dies  Erleben  in  eine 
größere  Nähe.*)  Mit  diesem  erregten  Gtef&hl  werden  die  kleinen 
Ereignisse  in  Lottes  Umgebung^  aufgenommen.  Demgegenüber  wirkt 
der  immerhin  Ton  anderen  Dingen  als  dem  eigenen  Erleben 
berichtende  Brief  Tom  15.  September  wie  eine  Pause.  Dann  b^innt 
Ton  neuem  der  beschleunigte  Ablauf  des  Erlebens.  Die  aus- 
gesprochenen  Monologe^  Äußerungen  und  Betrachtungen  nehmen 
überhand.^)  Werthers  Gleist  wird  immer  unfähiger,  die  be- 
stimmten Umrisse  eines  Erlebens  festzuhalten,  alles  ist  Aus- 
druck und  Geste  und  werden  auch  einzelne  Züge  noch  er- 
zählungsmäßig gegeben,^)  so  folgen  ihnen  alsbald  ausgesprochen 
monologische  Stücke.^  Noch  einmal  erweitert  sich  der  Kreis  des 
Erlebens  in  dem  Brief  vom  30.  November,  um  sich  mit  aller  Wucht 
eines  dramatischen  Geschehens  alsbald  nur  noch  enger  und  end- 
gültig zu  schließen.^)  Es  wird  deutlich,  wie  in  diesem  letzten  Ab- 
schnitt gegen  eine  allgemeine  Tendenz  der  Verengerung  und  Be- 
schleunigung durch  Erzählungen^]  oder  Betrachtung  und  Erwägung  ^ 
die  letzten  Versuche  einer  Erweiterung  und  Befreiung  vergebens 
ankämpfen. 

Nunmehr  auf  das  höchste  gespannt  und  nur  einer  gewaltsamen 
Lösung  noch  zugäDglich,  findet  Werthers  Zustand  in  dem  Brief  nicht 
mehr  seinen  adäquaten  Ausdruck.  Der  Brief  ist  am  Ende  seiner 
darstellerischen  Kraft  Eß  fehlt  die  Bühne.  Eine  szenische 
Aufführung  ist  natürlich  ausgeschlossen.  Ein  Bericht,  vielfach 
beglaubigt  durch   Augenzeugen   und   in    seiner   Zeugniskraft  durch 

*)  Briefe  vom  4.  August  und  4.  September. 
*)  29.  Julius,  21.  August,  8.  September. 
')  5.  September,  12.  September. 

*)  10.  Oktober,  12.  Oktober,  19.  Oktober,  27.  Oktober  und  27.  Oktober  abends, 
30.  Oktober,  3.  November. 

*)  Briefe  vom  21.  November,  24.  November. 
•)  22.  November,  26.  November. 
')  Briefe  vom  1.  Dezember,  6.  Dezember. 
•)  Briefe  vom  15.  September,  80.  November. 
•)  8.  November,  15.  November. 
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Hitteilung  einzelner  Dokumente  erhöht,  muß  die  Bühne  zu  ersetzen 
suchen.  Es  beginnt  der  Herausgeber  an  den  Leser  von  ^^den  letzten 
merkwürdigen  Tagen  unseres  Freundes'^  zu  berichten. 

Achtes  Kapitel. 

Der  Herausgeberberichi 

Der  Herausgeberbericht  umüaßt  etwas  über  ein  Viertel  unserer 
Dichtung.  Er  enthält  annähernd  zu  gleichen  Teilen  Aufzeichnungen 
Werthers  und  den  Bericht  des  Herausgebers.  Es  fragt  sich^  wie  die 
in  sich  heterogenen  Elemente  Yon  Bericht  und  Brief  von  epischer 
und  dramatischer  Gestaltung  ineinander  gearbeitet  und  zu  einem 
Ganzen  gefügt  sind.  Die  Analyse  wird  zweierlei  zu  berücksichtigen 
haben:  das  Verhältnis  dieses  letzten  Stückes  zu  der  Dichtung  über- 
haupty  genauer:  zu  ihrer  eigentümlichen  Darstellungsform  und  der 
hierdurch  bedingten  Weise  der  Auffassung;  und  den  unmittelbaren 
Eindruck  bei  der  ästhetischen  Aufnahme  dieses  letzten  Stückes 
selbt  als  Resultat  einer  bestimmten  Gestaltung,  eines  bestimmten 
Verhältnisses  von  Brief  und  Bericht,  eines  Ineinandergreifens  von 
Worten  Werthers  und  des  Herausgebers,  in  unserer  Formulierung: 
einer  Verflechtung  dramatischer  und  epischer  Auffassungsform. 

Was  das  erstere  betrifft,  so  hat,  denke  ich,  die  Analyse  der 
Briefe  im  einzehien  und  in  ihrem  darstellerischen  Zusammenhang 
zur  Genüge  erwiesen,  daß  der  Werther  nicht  zu  denen  im  18.  Jahr- 
hundert häufigen  Produktionen  gehört,  deren  Grundstruktur  eine 
Erzählung  sein  soll,  in  welche  Gespräche,  Tagebücher  und  Brief- 
wechsel mehr  aus  lehrhaftem  und  moralischem  Interesse  eingeflickt 
wurden,  als  aus  künstlerischen  Erwägungen  über  die  Form  der  Dar- 
stellung. Der  Werther  ist  in  erster  Linie  eine  Sammlung  yon 
Briefen.  Diese  hinwiederum  sind  Äußerungen,  sind  wie  Reden  und 
Taten  eines  Menschen  Ofienbarungen  eines  Seelenzustandes.  Als 
solche  geben  sie  unserer  Dichtung  ihren  dramatischen  Grund- 
charakter und  der  Bericht  gilt  nur  als  ein  Ersatz  der  Briefe.  Es  ent- 
spricht dem  Verhältnis  dieses  letzten  Stücks  zu  dem  Ganzen,  daß  nach 
Möglichkeit  auch  hier  dem  Helden  selbst  das  Wort  gelassen  wird. 
Es  hieße  die  eigentümliche  Geltung  dieses  letzten  Viertels  yer- 
kennen,  wollte  man  es  als  eine  rein  epische  Ergänzung  des  Vorher- 
gehenden ansehen.  Es  ist  wichtig,  im  Auge  zu  behalten,  daß  auch 
dieser  letzte  Abschnitt  fast  zur  Hälfte  aus  Aufzeichnungen  Werthers 
besteht^  seine  epische  Geltung  mithin  erheblich  eingeschränkt  wird. 
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Eän  Gleiches  lehrt  ans  die  Betrachtung  des  Verhältnisses  von  Brief 
nnd  Bericht  in  diesem  letzten  Stück  des  ,^Werther''. 

E^ine  rein  epische  Gestaltung  müßte  die  direkten  Reden  der  in 
der  Erzählung  auftretenden  Personen  immerhin  so  zu  geben  suchen, 
daß  sie  aus  dem  ideellen  Rahmen  des  Erzähltwerdens  nicht  heraus- 
fallen^  daß  der  Erzähler  von  der  direkten  Rede  einer  der  Personen 
wieder  in  die  reine  Erzählung  übergehen  kann,  ohne  den  Vor- 
stellungsverlauf  des  Lesers  zu  vergewaltigen.  Es  muß  im  Leser  bei 
der  Aufiiahme  direkter  Rede  etwas  wie  ein  Gefühl  lebendig  bleiben, 
hier  eine  Wiedergabe  zu  lesen.  Dies  entspricht  in  jedem  Falle  dem 
reinen  Tyus  epischer  Vorstellungsbildung,  dem  die  Mannigfaltigkeit 
epischer  Kunstwerke  in  ihrer  Weise  und  in  verschiedenem  Grade 
gerecht  zu  werden  versucht  Von  einer  solchen  Verschmelzung  der 
Aufzeichnungen  Werthers  in  dem  Bericht  des  Herausgebers  kann 
nun  in  keinem  Falle  die  Rede  sein.  Im  Gegenteil  Es  ist  alles 
getan,  die  Aufzeichnungen  als  solche  von  dem  Bericht  klar  zu 
sondern.  Die  Zettel  und  Briefe  werden  mit  aller  wünschenswerten 
Deutlichkeit  als  gesonderte  Stücke  dem  Bericht  eingefügt  und  Brief 
und  Bericht  scharf  voneinander  geschieden.  Entspricht  es  einer 
rein  epischen  Gestaltung,  daß  der  Erzähler  im  Bewußtsein  des 
Lesers  bei  der  Aufnahme  der  direkten  Rede  irgendwie  lebendig  und 
wirksam  bleibt,  so  ist  hier,  wie  ich  glaube,  nichts  von  einem  solchen 
Erzähltsein  zu  bemerken:  wir  vergessen,  wenn  wir  Werther  hören, 
den  Herausgeber. 

Und  in  der  Tat  will  er  ja  auch,  wie  es  die  einleitenden 
Sätze ^)  deutlich  genug  erkennen  lassen,  nur  als  Vermittler  und 
Ordner,  allenfalls  noch  als  der  Interpret  der  Gesinnungen  und 
Charaktere  der  Personen  gelten,  nicht  als  Erzähler  und  mag  er  auch 
an  manchen  Stellen  ein  Detail  bringen,  wo  er  von  der  Freiheit  des 
Interpreten  reichlich  Gebrauch  macht  und  seine  Gewährsmänner  an- 
zugeben wohl  einigermaßen  in  Verlegenheit  wäre,*)  so  verfehlt  er  doch 
nicht,  andererseits  häufig  und  mit  einer  gewissen  Absichtlichkeit,  die 
Quelle  anzugeben  und  von  den  Tatsachen  mit  jener  dem  sachlichen, 
wahrheitsgetreuen  Bericht  eigentümlichen  Vorsicht  Mitteilung  zu 
machen,  die  ihn  auf  die  Rolle  des  bloßen  Vermittlers,  des  objektiven 
Berichterstatters  einschränkt  Ich  führe  die  Hauptstellen  an:  S.  141 
Z.  7—22,  S.  142  Z.  14£,  S.  143  Z.  4£,  S.  148  Z.  3f.,  Z.  18—20, 


')  8.  141  Z.  1—22. 

«)  Z.  B.  S.  144  Z.  Iff.,  S.  156  und  167,  S.  161  Z.  12f.,  S.  175—177. 
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S.  150  Z.  14f.,  S.  153  Z,  7—18,  S.  154  Z.  5—9,  S.  155  Z.  8flf.,  8.  159 
Z.  5—10,  S.  162  Z.  5,  S.  164  Z.  11,  8.  177  Z.  15£,  Z.  22f.,  8.  180 
Z.  25£,  8.  182  Z.  14  bis  8.  183  Z.  18,  8.  187  Z.  9,  8.  190  Z.  1—3, 
Z.  20—24,  a  191. 

Die  Gestaltung  der  epischen  Partien  ist  also  im  allgemeinen  die 
des  reinen  Berichts,  in  welchem  sich,  um  Früheres  zu  wiederholen^ 
„der  Erzähler  wohl  hüten  muß,  Dinge  zu  detaillieren,  die  er  weder 
selbst  erlebt,  noch  von  einem  Andern  erfahren  haben  kann'^^) 

Die  Gestaltung  der  Briefe  und  Aufzeichnungen,  zu  denen  hier  auch 
die  G^esänge  des  Ossian  zu  rechnen  sind,  bewegt  sich  auf  derselben 
Grundlinie  wie  die  der  vorausgeschickten  Briefifolge.  8ie  ist  im 
wesentlichen  dramatisch  und  je  nach  den  Bedürfmssen  der  mitgeteilten 
Sachlichkeiten  und  des  Darzustellenden  episch  oder  lyrisch  erweitert 

Die  Verschmelzung  der  epischen  und  dramatischen  Partien 
zu  dem  Ganzen  des  „Herausgeberberichts'^  geschieht  unverkenn- 
bar in  einer  Unterordnung  der  Worte  des  Herausgebers  unter  die 
Aufzeichnungen  Werthers.  E^  ist  nicht,  als  seien  diese  Erweiter- 
ungen und  Ausgestaltungen  des  Berichtes,  vielmehr  hat  sich  der  Bericht 
mit  der  Bolle  des  verbindenden  Textes  zu  den  Äußerungen  Werthers 
SU  begnügen.  Ehr  interpretiert,  ergänzt  und  ordnet  Man  könnte 
also  etwas  paradox,  aber  nicht  unrichtig,  dies  letzte  8tück  als  Drama 
ansprechen,  in  welchem  die  szenischen  Bemerkungen  des  Dichters 
den  gesprochenen  Text  überwiegen.  Tatsächlich,  d.  h.  an  der  eigen- 
tümlichen Verlaufsform  unserer  Auffassung  orientiert  ist  das  Ver- 
hältnis von  Brief  und  Bericht  ein  8olch^s.  Und  es  ist  mehr  als  die 
Freude  an  Absonderlichkeiten,  die  uns  veranlaßt,  dies  in  aller 
Schjlrfe  hervorzuheben:  die  dramatische  Wucht  der  8chlußpartie,  die 
wohl  von  Niemandem  bestritten  wird,  scheint  nur  bei  einer  solchen 
Grundstruktur  erklärlich.  Eine  szenische  AufiEÜhrung  könnte  den 
Pistolenschuß  nicht  plötzlicher,  nicht  momentaner,  nicht  aus  größerer 
Nähe  vernehmen  lassen,  als  es  hier  die  Verbindung  von  Brief  und 
eri^nzendem  Bericht  vermag:  Dies  Aufleuchten  und  Versinken  in 
die  Nacht  hat  eine  unheimlich  sichtbare  Realität  EHn  so  voll- 
wertiger Ersatz  der  Bühne  war  nur  möglich,  wenn  von  vornherein 
die  Aufzeichnungen  als  das  Primäre,  die  Worte  des  Herausgebers 
als  das  Sekundäre  gelten,  die  Gestaltung  also  auch  hier  auf  be- 
sondere Weise  dem  Dramatischen  zuneigt  und  das  Epische  auf  das 
unbedingt  Notwendige  beschränkt 


<)  ass. 

THmn,  Probltm  der  ÄfÜMlik.  15 
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Wie  sehr  im  übrigen  dies  Absicht  des  Dichters  gewesen  sein 
muß,  ist  aas  dem  Vergleich  der  ersten  und  zweiten  Fassung  des 
„Werther"  ersichtlich.^)  Die  Briefe  vom  12.  nnd  14.  Dezember^ 
standen  ursprünglich  in  der  Brieffolge  und  wurden  erst  bei  der  Um- 
arbeitung dem  Bericht  des  Herausgebers  einverleibt  Der  berichtende 
Teil  ist  freilich  in  der  zweiten  SVtssung  ebenfalls  erweitert  Doch  war 
dies  einerseits  die  Eonsequenz  der  erst  der  zweiten  Fassung  ange- 
hörenden Geschichte  von  dem  Bauemburschen  und  geschah  anderer- 
seits aus  dem  außerkünstlerischen  Bestreben,  Albert  *)  mehr  Gerechtig- 
keit widerfahren  zu  lassen.  Die  Umstellung  jener  Briefe  vom  12. 
und  14.  Dezember  hat  dagegen  offensichtlich  den  Zwecke  diese 
dramatische  Grundtendenz  des  letzten  Abschnitts  zu  betonen. 

Schließlich  zeigt  sich  das  dramatische  Bestreben  vollkommener 
Vergegenwärtigungy  statt  epischer  Übermittlung^  nirgends  deutlicher 
als  in  der  Gestaltung  der  Schlußpartie.  Sie  beginnt  nach  meinem 
Gefühl  mit  dem  Brief  an  Lotte  S.  159  Z.  11:  ^^Es  ist  beschlossen, 
Lotte,  ich  will  sterbend  Von  hier  wird  auch  die  Verpflechtung  von 
Brief  und  Bericht  zu  dem  eigentümlichen  Ganzen  dieser  dramatiscb- 
episch-lyrischen  Gtestaltong  enger  und  sozusagen  sprechender.  Die 
allmähliche  bruchstückweise  Entstehung  des  Briefes  an  Lotte 
bildet  den  Faden,  an  welchen  sich  diese  letzten  Begebenheiten  — 
teils  erzählt  (Bericht  des  Herausgebers),  teils  als  Handlung  vorgeführt 
(Briefabsätze  Werthers)  aufreihen.  Bedeutsam  wird  dieser  Abschnitt 
durch  genaue  Angabe  von  Wochentag  und  Datum  ^)  eingeführt  und 
auch  in  seinem  Verlauf  von  genauen  Zeitangaben  begleitet,  einem 
guten  Ersatz  für  die  mangelnde  Bühnenrealität  und  Szenenfolge.^ 

Nun  folgt  in  Absätzen  der  Brief  an  Lotte  und  der  durchaus 
als  Kommentar  und  Erläuterung  geltende  Bericht  des  Herausgebers. 
Er  befaßt  sich  zu  seinem  größeren  Teil  mit  Werther,  muß  aber 
auch,  da  es  noch  die  Darstellung  des  letzten  Zusammenseins  mit 
Lotte  gilt,  sich  auch  auf  diese  beziehen.  So  wendet  sich  der  Bericht 
nach  der  Mitteilung  eines  zweiten  kurzen  Briefabschnitts  *)  Lotte  zu. 
Ilr    interpretiert   und  bereitet  vor.     Ein  Drama,    das    von    allem 


')  Vgl.  W.  A.  Lesarten  S.  409  f. 
•)  W.  A.  S.  160  Z.  18  bis  S.  154  Z.  9. 
')  Alias  Keatner. 
*)  8.  169  Z.  5. 

*)  S.  160  Z.  24,  S.  162  Z.  1,  8.  164  Z.  7,  S.  181  Z.  26,  8.  186,  Z.  12,  Z.  17, 
8.  187  Z.  10,  Z.  19,  8.  189  Z.  27,  S.  190  Z.  4,  8.  191  Z.  17  und  19. 
•)  8.  162  Z,  7—12. 
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Anbeginn  Lotte  auf  die  Bühne  gebracht  hätte,  würde  vieles  von  dem, 
was  hier  gesagt  ist,  bei  dem  Leser  auf  andere  Weise  lebendig  ge- 
macht haben.  Die  Briefform  kann  es  aus  sich  selbst  heraus  nicht 
leisten.  So  muß  der  Herausgeber  einspringen.  Er  führt  nun  auch 
Werther  und  Lotte  zusammen.^) 

Dieses  Beisammensein  wird  nun  wieder  zu  einem  großen  Teil 
nicht  erz&hlt,  sondern  szenisch  TorgefOhrt:  Werther  liest  Ossian« 
Wir  lesen  mit  ihm,  wissen  was  ihm  Ossian  bedeutet  Gebraucht  er 
doch  selbst  in  den  Briefen  manche  Ossianische  Wendung  und  der 
Schluß  des  Gesanges  enthält  unmittelbare  Anklänge,  eigene  Worte 
WerÜiers^  und  schließlich  die  denkbar  engste  Beziehung  zu  Werthers 
eigenem  Schicksal.  Es  ist  bekannt,  daß  sich  diese  Sätze  im  Ossian. 
erst  an  späterer  Stelle  finden.  OoBmfi  hat  sie  mit  Absicht  heraus« 
gehoben:  sie  erleichtem  dieser  im  Grunde  lyrischen  Partie  des 
Ossian-Gesanges  die  Ausübung  ihrer  dramatisdien  Funktion«  und 
indem  des  Herausgebers  szenische  Bemerkungen  S.  176  Z.  7 — 22 
besonders  Z.  13 — 16  die  Situation  vor  Augen  führen,  kann  ihre 
für  das  Ganze  nützliche  Geltung  als  Äußerung  des  lesenden 
Werthers  in  ihrer  ganzen  Tiefe  auswirken.  Der  Leser  ist  in  seinem 
inneren  Erleben  ganz  in  Anspruch  genommen.  Der  Herausgeber 
kann  sich  in  seiner  Schilderung  yon  der  Gewalt  der  Situation  mit- 
reißen lassen:  es  wird  niemand  fragen,  ob  er  diese  Einzelzüge  so 
genau  erfragen  konnte. 

Nun  folgt  abermals  ein  Abschnitt  des  Briefes  S.  177  Z.  26  bis 
S.  180  Z.  24.  Er  wirkt  athmosphärebildend.  Werther  spricht  vom 
Sterben,  spricht  von  einem  Begräbnis,  lyrische  und  dramatische 
Werte  yerflechten  sich  und  erhöhen  gegenseitig  ihre  Geltung.  £^ 
ist  Werthers  letzter  Tag.  Wir  sind  an  der  letzten  Höhe.  Welche 
dramatische  Realität  steckt  in  den  wenigen  Zeilen  an  Albert  um  die 
Pistolen.*)  E^  ist  wie  auf  der  Bühne  ein  letzter  Entschluß:  was 
nun  folgt,  ist  unaufhaltsam,  unentrinnbar.  Zug  um  Zug  und  Schritt 
um  Schritt  erfüllt  sich  das  Schicksal  —  eine  tragische  (}e« 
staltung.  Lotte  gibt  dem  Jungen  die  Pistolen.  Dies  wird  der 
Anlaß  eines  neuen  Briefabschnitts  S.  186  Z.  26  bis  S.  186  Z.  11. 
Dann  wieder  einige  szenische  Bemerkungen  des  Herausgebers  S.  186 
Z.  12—18.  Dann  ein  Brief  an  Wilhelm  S.  186  Z.  19—23,  dann 
einer  an  Albert   S.  186  Z.  24  bis  S.  187  Z.  6.     Ist  es  nicht,   wie 

*)  8.  164  Z.  7. 

*)  Vgl.  S.  124  Z.  27  bis  S.  125  Z.  8,  S.  175  bif  8. 176. 

^  8.  181  Z.  8—4. 

15* 
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wenn  auf  der  Bühne  der  Held  noch  kurz  Tor  der  Todesstunde  Be- 
fehle austeilend,  Anordnungen  trefifend,  den  Kontrast  dieser  äußeren 
Gelassenheit  zu  der  Zerstörung  seines  Innern  in  der  nüchternen 
Schärfe  dieser  sachlichen  Abwicklung,  den  Zuschauer  spüren  läßt? 
Derartig  das  Ende  hinausschiebende  Einzelheiten  gehören  als 
Mittel  der  Betardierung  zu  dem  allgemeinsten  Requisit  dramatischer 
Technik  Sie  sind  da,  ^^um  das  sich  Überstürzen  des  Vorgangs  zu 
verhindern  und  uns  in  die  Situation  einzutiefen, ....  dem  an  sich 
Hastigen  Breite  zu  geben,  die  Stimmung  austönen  zu  machen'^^) 
Es  ist  hier  im  Werther  durch  die  Verflechtung  von  Brief  und  Be- 
richt geleistet,  was  Ludwig  für  den  Bau  einer  Szene  im  Drama 
verlangt:  ,,Je  gerader  die  Linie  (sc  der  Entwicklung),  um  so  mehr 
Biegungen  muß  der  Dialog  machen/'^  Der  Formwert  dieses  kurzen 
Briefes  an  Wilhelm  und  Albert  liegt  in  der  Verzögerung  der 
tragischen  Entwicklung. 

Nun  folgt  die  Schlußszene:  sie  erfüllt  und  £Eißt  zusammen.  Es 
bedarf  nicht  der  Betonung  der  Selbstverständlichkeit,  daß  eine 
szenische  Vorführung  anders  verfahren  mtLßte.  Der  Held  könnte 
nicht  so,  wie  er  hier  einen  Brief  schreibt^  monologisieren.  Die  Be- 
dingungen der  Bühne  und  die  eines  Briefs  sind  ja  toto  coelo  ver- 
schiedene. Aber  es  handelt  sich  hier  wie  dort  um  die  Hervor- 
bringung jener  spezifisch  dramatischen  Aktualität,  die  uns  den 
Selbstmord  kaum  als  erzählt,  sondern  als  ein  jetzt  und  hier 
Geschehenes  vorführt  Dies  ist  in  den  Schlußsätzen  des  Briefes 
geleistet  Ergreift  der  Herausgeber  S.  189  das  Wort,  so  ist 
eigentlich  für  den  Leser  der  Schuß  schon  gefallen.  Seine 
Worte  können  nurmehr  unser  Gefühl  bestätigen  und  so  Uest  sich 
denn  auch  sein  Bericht  wie  eine  sachliche  Aufzählung  der  unmittel- 
baren Folgen  des  Selbstmords.  Tatsache  an  Tatsache,  so  stehen 
die  Sätze  starr  wie  Grabsteine  nebeneinander. 

Es  ist,  wie  ich  glaube,  deutlich  geworden,  in  welchem  Sinne  wir 
die  Aufzeichnungen  Werthers  in  ihrem  dramatischen  Charakter  als 
das  Primäre  ansehen.  Quantitativ  freilich  überwiegt  der  Anteil  des 
Herausgebers.  Aber  es  zeigt  die  Analyse  der  Gestaltung,  daß  sich 
sein  Bericht  an  die  Aufzeichnungen  Werthers,  nicht  diese  an  ihn 
anschließen,  mithin  die  dramatische  und  nicht  die  epische  Tendenz 
wesensbestimmend  ist. 


^)  0.  Ludwig,  Shakespeare  Studien- Werke  VI  S.  167. 
*)  Shakespeare  Stadien- Werke  VI  S.  66. 
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Für  den  Gesamtaufbau  erscheint  diese  Tatsache  wichtig  genug. 
Es  wird  die  merkwürdige  Einheit  des  „Werther'S  die  künstlerische 
Notwendigkeit  seines  So-und-nicht-anders  verständlicL  Wie  leicht 
könnte  das  letzte  Viertel  aus  dem  ideellen  Rahmen  einer  einheit- 
lichen Vorstellungsbewegung  herausÜEkUen,  wenn  auf  diese  gegen 
Schluß  immer  ausgesprochener  dramatische  Gestaltung  der  Brief- 
folge eine  rein  epische  des  Herausgeberberichts  folgte!  Ich  will 
nicht  entscheiden,  in  wie  weit  hier  eine  Einheit  herzustellen,  über- 
haupt noch  mögUch  wäre.  Sicherlich  aber  wäre  diese  E^inheit  keine 
so  ToUkommene  als  die  hier  erreichte,  wo  Werthers  Aufzeichnungen 
Herausgeberbericht  und  Brieffolge  innerlich  verbinden. 

In  der  Herstellung  dieses  Zusammenhangs  liegt  überhaupt  ein 
besonderes  Problem  der  Gestaltung.  Verschiedene  Momente  scheinen 
an  seiner  Lösung  mitzuarbeiten.  Zunächst  einmal  müssen  uns  die 
Anmerkungen  des  Herausgebers  als  eine  Art  stiUer  Vorbereitung  seines 
Berichtes  gelten.  Bleibt  während  der  Lesung  der  Briefe  das  Gefühl, 
eine  herausgegebene  Sammlung  zu  lesen,  lebendig,  so  erscheint 
der  Bericht  des  Herausgebers  nicht  mehr  als  ein  völliges  Novum.  Weiter- 
hin wird  aber  in  diesem  letzten  Viertel  und  hier  besonders  in  den 
Aufzeichnungen  Werthers  vielfach  auf  Früheres  Bezug  genommen.  Ich 
lasse  wiederum  eine  Zusammenstellung  sprechen    Eis  wird  erwähnt:^) 

Die  Linden  und  die  Nachbarskinder  S.  145  Z.  18. 

Das  Jagdhaus  S.  152  Z.  8. 

Die  Laube  S.  152  Z.  4.>) 

Das  Tal  S.  152  Z.  4,  S.  160  Z.  17. 

Das  Klavier  S.  165  Z.  2. 

Der  gräfliche  Garten  S.  186  Z.  16.>) 

Der  Schattenriß  Lottes  S.  188  Z.  11. 

Die  blaßroten  Schleifen  S.  189  Z.  16. 

Die  Kinder  S.  161  Z.  12—28,  S.  189  Z.  17,  S.  191  Z.  11—17. 

Der  blaue  EVack  S.  190  Z.  25.*) 

Schließlich  ragt  aus  der  Brieffolge  eine  der  eingeflochtenen  G^ 
schichten  bedeutsam  in  den  Bericht  hinein:  Das  Ende  des  Bauern- 
burschen  wird  in  der  engsten  Beziehung  und  im  innigsten  Kontrast 
zu  Werthers  eigenem  Schicksal  im  Herausgeberbericht  erzählt^ 
Werthers  auf  ihn  bezügliche  Worte  tragen  in  sich  die  gleiche  Symbolik 
fbr  Werthers  eigenes  Schicksal,  wie  manche  Äußerung  in  den  Briefen. 


«)  Vgl.  8.  806.  *)  Vgl.  S.  82  Z.  8,  Z.  16.  •)  Vgl.  S.  7  Z.  5ff. 

«)  Vgl.  8.  119  Z.  21  bis  S.  120  Z.  6.  •)  a  145  bis  8.  148. 


Schlufibetrachtung. 

Die  Analyse  des  ^^Werther^  will  nicht  als  erschöpfend  gelten, 
kann  es  anch  nicht.  Alles  IndiTidnelle  ist  seiner  Natnr  nach  un- 
endlich und  nnerschöpflichy  denn  es  realisiert  sich  letzten  Endes 
jeweils  nur  in  der  FtOle,  in  welcher  es  nacherlebt  wird.  Diese  aber 
ist  Ton  IndiTidnnm  zn  Individuum  wechselnd  und  ist  selbst  anend- 
lich. Eine  andere  Bealisierung  des  Individuellen  gibt  es  nicht 
So  mag  „der  Werther'^  als  Ooethesches  Werk,  als  Glied  eines  von 
der  Literatargeschichte  wie  immer  hergestellten  Zusammenhangs 
als  ein  geschlossenes  Gebilde  erscheinen,  eine  auf  das  Werk  selbst 
gerichtete  Erkenntois  muß  jeweils  mit  der  Tatsache  rechnen,  daß 
es  der  Ehrkenntnis  nur  zugänglich  gemacht  werden  kann  durch  das 
Medium  einer  nacherlebenden  Individualität  Darin  liegt  das  In- 
kommensurable aller  historischen  Erkenntnis. 

Die  vorliegenden  Studien  wollen  aus  den  Bedingungen  dieser 
Erkenntuis  methodische  Gesichtspunkte  gewinnen.  Daher  jene 
doppelte  Richtung  erkenntnistheoretischer  AuseiDandersetzungen  und 
auf  einen  Einzelfall  gerichteter  Studien.  Jene  wollen  die  Gesichts- 
punkte gewinnen,  diese  ihren  methodischen  EIrtrag  zu  nützen 
suchen.  So  wurde  zunächst  gefiragt:  was  wird  denn  gemeinhin 
untersucht,  wenn  ein  Werk  Gegenstand  literaturgeschichtlicher  Ehr- 
kenntnis wird?  Das  „Kunstwerk^'  wurde  als  ein  vieldeutiger  Begriff 
aufgezeigt  und  an  ihm  die  Unterscheidung  des  ästhetischen  und  des 
künstlerischen  Gegenstandes  vollzogen.  Diesen  Untersuchungen  fehlt 
aber  die  tiefere  phänomenologische  Begründung.  Vor  allem  wäre 
das  Verhältnis  des  ästhetischen  und  künstlerischen  Gegenstandes 
zueinander  noch  genauerer  Untersuchung  bedürftig.  Die  Analyse 
des  „Werther'*  zeigt  beispielsweise,  daß  der  künstlerische  Gegenstand 
seine  Struktur  jeweils  der  Beschaffenheit  des  ästhetischen  Miterlebens 
verdankt,  daß  manches  ihn  aufbauende  Element  seine  Eligentümlich- 
keit  dem  individuell  bedingten  Nacherleben  der  Dichtung  verdankt: 
Ossians  Gesänge  verlieren  an  architektouischer  Bedeutung  f&r  den 
künstlerischen  Gegenstand,  weun  dem  Leser  die  Fähigkeit  mangelt, 
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die  Gefühlswerte  nordischer  Sagen-  und  Nebelwelt  in  sich  nachzu- 
schaffen.  Was  ist  nun  bei  solcher  Abhängigkeit  der  künstlerische 
Gegenstand  als  eigentümlicher  Gegenstand  der  Elrkenntnis?  Eis  bietet 
sich  die  Unterscheidung  Yon  Ausdruckswert  und  architektonischem 
Wert  als  ein  deskriptives  Hilfsmittel  zur  Analyse^  aber  über  die 
Geltung  des  künstlerischen  Gegenstandes  ist  damit  noch  nichts  ent- 
schieden. Es  darf  niemals  übersehen  werden^  daB  Ausdruckswert 
und  architektonischer  Wert  einander  bedingen  und  daß  sich  daher 
eine  Analyse  niemals  darin  erschöpfen  dar^  lediglich  eine  Zusammen- 
stellung von  Formwerten  und  Ausdruckswerten  zu  lieferui  daB  yiel- 
mehr  ihre  Aufgabe  wesentlich  in  dem  Nachweis  des  Ineinander- 
greifens  und  Aufeinanderbedingtseins  beider  Werte  beruht  Die 
nachzuweisen  bot  die  Analyse  des  y^Werther*'  yielfach  Gelegenheit 

Die  Notwendigkeit  einer  solchen  Stellung  der  Aufgabe  zeigte 
sich  aber  aus  der  Untersuchung  über  den  Begriff  der  poetischen 
Form.  Hier  galt  es,  die  Ergebnisse  der  neueren  Forschungen  über 
das  ästhetische  Erleben  einer  Begriffsbildung,  die  auf  die  Erkenntnis 
pes  Individuellen  abzielt»  nutzbar  zu  machen.  Aus  der  phänomeno- 
logischen Untersuchung  der  drei  Begriffspaare:  Form  und  Inhalt, 
Form  und  Stoff,  Form  und  Material  wurde  der  ästhetische  Form- 
begriff gewonnen.  Mit  dem  Nachweis  der  ihm  zugrunde  liegenden 
symbolischen  Eünfühlungsrelation  war  ohne  weiteres  jene  Verflechtung 
von  architektonischen  und  Ausdrucks- Werten  gefordert,  die  sich  in 
der  Analyse  des  ^^Werther^  auf  das  deutlichste  aufzeigen  ließ. 

Ebenso  ergab  sich  aber  aus  der  Natur  des  ästhetischen  Form- 
begriffs die  Notwendigkeit  einer  Orientierung  über  die  Formen  der 
ästhetischen  Aufiiftssung,  in  unserem  Falle:  über  die  ästhetischen 
Aufiassungsformen  der  menschlichen  Bede.  Denn  ein  ästhetisches 
Eirleben  ist  niemals  eine  einfache  Summierung  einzelner  Einfbhlungs- 
elemente,  das  Erleben  als  Gkmzes  ist  mehr.  Diese  eigentümliche 
Synthese  zu  erfEissen  schien  nur  durch  eine  Analyse  der  drama- 
tischen, epischen,  lyrischen  Auffassungsform  der  Bede  möglicL 
Auch  war  damit  im  nacherlebenden  Individuum  jeweils  der  Punkt 
aufgezeigt,  der  bei  allem  Wechsel  der  Individualität  konstant  bleibt# 
weil  die  Grundfunktionen  menschlicher  Bede  dieselben  bleiben: 
Ausdruck  und  Bericht  Damit  war  jener  feste  Punkt  gewonneUi 
von  dem  aus  ein  Eindringen  in  die  innere  Struktur  eines  Kunst- 
werks ermöglicht  wurde:  wie  immer  die  Ausdruckswerte  einer 
Dichtung  im  Einzelerleben  zur  Wirkung  gelangen  und  dement» 
sprechend  den  Charakter  derselben  verändern  —  die  in  ihr  vorge- 
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bildete  Form  der  Auffassung  menschlicher  Rede  ließ  sich  in  den 
Grundzügen  feststellen^  ohne  der  individuellen  Mannigfaltigkeit 
ästhetischen  Nacherlebens  Gewalt  anzutun.  Auch  dies  erwies  die 
Analyse  des  ,,Werther'^  Er  war  für  diese  Untersuchung  besonders 
geeignet,  denn  seine  Geltung  als  Briefroman  hatte  ihm  von  vorn- 
herein eine  Ausnahmestellung  unter  den  üblichen  poetischen  Formen 
zugewiesen.  Hier  war  demnach  eine  Untersuchung  des  künstlerischen 
Gegenstandes  in  seiner  Beziehung  zu  den  poetischen  Auffassungs- 
formen der  Bede  besonders  am  Platze.  Das  Ergebnis  hat^  denke 
ich,  das  Aussichtsreiche  eines  solchen  Gesichtspunktes  auch  erwiesen« 
Dabei  ist  eine  auf  das  Individuelle  gerichtete  Untersuchung  über- 
haupt nicht  anders  durchzuftüiren^  als  durch  genaue  Präzisierung 
des  Standpunktes,  von  dem  die  Betrachtung  unternommen  wird. 
Nur  so  ist  Individualerkenntnis  möglich.  Alles  andere  bleibt  im 
Ungewissen  persönlicher  Eindrücke  und  Stimmungen  erkenntnis- 
mäßiger Formulierung  entzogen.  Mau  tut  besser  darüber  zu 
schweigen,  als  unzulänglich  darüber  zu  reden.  — 

Als  Aufgabe  verbliebe  nun  eigentlich  noch,  den  grundsätzlichen 
Standpunkt  dieser  Untersuchungen  an  dem  heutigen  Stand  der  literar- 
historischen Methode  zu  messen.  Diese  Aufgabe  durchzuführen  er- 
forderte aber  noch  eingehende  Studien.  Dazu  ist  der  Verfasser  zurzeit 
außerstande.  Doch  wird  dies  bei  der  zunehmenden  Bedeutung 
der  Logik  einer  Erkenntnis  des  Individuellen  jedenfalls  noch  ge- 
leistet werden.  Was  hier  geboten  wurde,  waren  nur  Anfänge  und 
Versuche  neuer  Problemstellungen. 
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Die  ethischen  Grundfragen. 

Zehn  Vorträge 

voD  Theodor  Llpps. 

Zweitet  teilweise  umgearbeitete  Auflage  1905« 
Preis  broich.  M.  5. — ,  geb.  M.  6.—. 


A«t  den  BaaprMliaagaa  t 


mEio  echtes  rechtes  »Laien-Brevier«  für  ethische  Fragen  hat  Lipps  mit  diesem  Buch 
geschaffen.  So  gehaltvolle  Bücher  werden  nicht  Tiele  geschrieben.  Bin  t»  gtdiegen^t  Buch 
mtus  mmn  U*en  und  zu  wiederhoUtr  »  Aufrüittlung*  ermtrben.^^ 


Ästhetik. 


Psychologie  des  Schönen  und  der  Kunst 

von 

Theodor  Lipps. 

Enter  Teil:  QniiNnefviig  der  AstlMlik. 

I.    Die   allgemeinen    ästhetischen  Fonnprinzipien.    —    II.    Der  Mensch    und  die 

Naturdinge.  —  HI.   Raum&sthetik.   —   IV.  Der  Rhythmus.    —    V.  Farbe,  Ton 

und  Wort.  —  VI.  Die  Modifikationen  des  Schönen. 

Preis  brosch.  M.  10. — ,  geb.  M.  13. — . 
Zweiter  Teil:   Die  isthetttche  BelracMuna  und  die  bHdende  KunsL 

I.  Die   ästhetische  Betrachtung  und  das  Kunstwerk.   —   II.   Die  Bildkünste.  — 

m.    Ein   Stück   Raumästhetik.    —    IV.  Formen  der  Raumkünste.    —    V.   Das 

technische  Kunstwerk.  —  VI.  Ornament  und  Dekoration,  Bildkunst. 

Pteis  brosch.  M.  12. — ,  geb.  M.  14. — . 


Die  Philosophie  des  Metaphorischen 

In  Grundlinien  dargestellt 


von 


Alfred  Biese. 

M.  5. — ,  gebunden  M.  6. — . 


Sitirieflll  ttil  SitlirftiiKliinf  tei  §eiiri(|  feilte. 
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Vor 

Dr.  phlL  |ll««gnik#9  lfMl#« 
^Ml  9L  8.80. 
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